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INTRODUCTION 


Loin d’être toujours le fruit exclusif de l'imagination 
populaire ou de l'invention créatrice des artistes, la légende 
plonge parfois ses racines dans la réalité concrète. Les 
personnages qu’elle met en œuvre sont alors le reflet ou 
la caricature d'êtres réels que l’état actuel de la science 
historique ne nous permet pas toujours d'identifier avec 
certitude. 

Il semble cependant que la plupart des historiens soient 
d'accord pour reconnaître l'existence d’un Faust; leurs 
témoignages concordants permettent de situer sa naissance 
à Knittlingen vers 1480 et sa mort à Staufen-en-Brisgau 
vers 1540. La légende s’est très vite emparée de ce héros; 
le Livre populaire paru chez Spies en 1587 à Francfort-sur- 
le-Main relate pour la première fois ses extraordinaires 
aventures. L'auteur anonyme de ce récit nous montre Faust 
à la recherche du plaisir et de la connaisance sous la férule 
du diable auquel il a vendu son âme. Le personnage démo- 
niaque, qui s'appelle ici Méphostophilès (de mé-Faust- 
ophelés : celui qui n’est pas profitable à Faust), l’entraîne 
finalement dans la mort après l'avoir initié aux plus basses 
d’entre les joies terrestres. Un court épisode relate les 
amours de Faust et d'Hélène, reine de Sparte : amours 
dont un certain Justus Faustus aurait été le fruit. 

Dès 1590, le dramaturge anglais Marlowe s'empare du 
même sujet, et, sous le titre : la Tragique Histoire du doc- 
teur Faust, porte à la scène des personnages d’une psycho- 
logie toute différente, bien que leurs noms soient restés les 
mêmes. Nulle figure féminine n'apparaît en cette œuvre; 
le drame se joue entièrement dans la conscience des prin- 
cipaux protagonistes : Méphistophélès, ange déchu qui 
porte dans ses yeux, tel le Satan de Miülion, le regret des 
béatitudes célestes, et Faust, que le repentir touche 
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vainement à l'heure où la mort entraîne son âme vers les 
souffrances de l'Enfer éternel. 

Un roman de Klinger (1701) décrit Faust en difficulté 
avec la morale et la théologie, parcourant l’Europe avec 
l'espoir d’y rencontrer un homme digne de ce nom. Prince 
ou manant, prêtre ou juge, homme ou femme, nul ne résiste 
à la toute-puissance de la richesse ou de la volupté. Las 
de ses semblables, Faust ira chercher l'oubli du monde aux 
Enjers, dont demande lui-même le chemin. 

Plus romantique est le Faust de Lenau (1836), qui 
espère, hélas! en vain, découvrir le secret de la Création 
dans les arcanes de la Science et s'efforce inutilement de 
comprendre le grand mystère de la Nature. Les plaisirs 
auxquels i s’abandonne, en compagnie du Démon qui les 
lui procure, le laissent insatisfait. En proie au désespoir, il 
se précipite dans le vide du haut d’un rocher, au pied 
duquel Méphistophélès recueille son âme. 

Toutefois, une œuvre essentielle domine de loin les 
innombrables poèmes et pièces dramatiques dont ce thème 
est l’objet : c’est le Faust de Gæœthe. Le célèbre poète n’y 
travailla pas moins de cinquante-neuf ans, puisque les pre- 
mières esquisses remontent à 1773 et que l’ensemble fut 
achevé seulement en 1831. Cette fresque immense, sans 
égale peut-être dans les annales de l'esprit humain par la 
profondeur de la pensée autant que par la beauté formelle, 
a été pour les peintres et les musiciens une des sources 
d'inspiration les plus fécondes. Cependant, l'ampleur de la 
conception gœthéenne a déterminé les uns et les autres à 
n'utiliser dans leurs créations que des épisodes fragmen- 
taires de l’œuvre originale; c’est pourquoi nous ne saurions 
les. situer équitablement sans retracer brièvement la genèse 
de Faust ef sans indiquer, dans ses grandes lignes, la coupe 
adoptée par Gœthe. 

æ 
+ + 


Lorsqu'il ébauche son Faust en 1773, Gœithe a vingt- 
quatre ans. Il vient de terminer, voici deux ans, ses études 
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à Strasbourg, où Herder lui a fait connaître la poésie 
populaire tout en l’initiant à Shakespeare. Gœtz von 
Berlichingen, achevé depuis peu, et Werther, qu'il publie 
Pannée suivante, le rendent brusquement célèbre dans l’Eu- 
rope entière. , 

Bien que les parties essentielles du premier Faust datent 
de cette époque, Gæœthe attendra r790 pour faire paraître 
un Fragment, maintes fois remanié, de cette œuvre initiale, 
et c’est seulement en 1808 qu’il livrera, dans sa forme 
définitive, la première partie de son drame au lecteur. 

Entre temps, la plupart de ses chefs-d’œuvre : Iphigénie 
(1779-1787), le Tasse (1790), Egmont (7787), les Années 
d'apprentissage de Wilhelm Meister (1794-1706), Hermann 
et Dorothée (1707) ont vu le jour à Weimar. Il partage 
alors sa vie entre les fonctions officielles, les: voyages, les 
recherches scientifiques, la poésie, et l'amitié qu'il voue à 
Schiller onze années durant (1794-1805). 

Parallèlement à ses poèmes, à ses drames, à ses romans, 
la Métamorphose des plantes (1790), l’Optique (1792) et 
la Théorie des couleurs (1810) résument une série de tra- 
vaux largement dépassés de nos jours par les découvertes 
de la science, maïs qui n’en constituent pas moins un témoi- 
gnage éloquent sur l'extraordinaire curiosité de Gœthe à 
l'égard des êtres et des choses, autant que sur son esprif 
à la fois méthodique et hardi. 

À partir de 1810, Gœthe, songeant à parfaire son œuvre, 
travaillera au second Faust. Il publiera en 1827 l'épisode 
d'Hélène et n’achèvera .ce complément au drame primitif 
que peu de temps avant sa mort. 

Œuvre d’une vie entière, Faust apparaît dans ses deux 
moments successifs comme la somme des aspirations 
humaines vers l’Idéal à travers les élans et les chutes 
incessantes de l’homme. Cette « quête » de la connaissance 
et de la beauté revêt, dans les deux parties de Faust, deux 
formes bien différentes. 

Axé sur l'épisode de Marguerite, le premier Faust met en 
scène Les aventures d'un héros dont tous les actes sont: 
l’objet du pari où s'affrontent, à son insu, les desseins du 
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Seigneur confiant dans la destinée de l’homme et ceux de 
Méphistophélès attaché à sa perte. Sur ce pari, qui consti- 
tue le véritable nœud de l’action, se greffe le pacte conclu 
entre Faust et le Diable. Faute d’avoir pu saisir l’éternelle 
Vérité par les moyens ordinaires de la Science, Faust a 
voulu l’alteindre par les voies empiriques du plaisir ter- 
restre et s’est mis sous la dépendance de son guide infernal; 
malheurs, meurtres et trahisons gravitent autour de l’inno- 
cente héroïne qu’il a séduite et que seul un repentir sincère 
sauvera de la damnation éternelle à l'heure même où elle 
va mourir, tandis que Méphistophélès arrache Faust au 
remords et l’entraîne avec lui. 

Le développement clair et précis de l’action, l’équilibre 
des différentes scènes et l’enchaînement logique des diverses 
parties qui composent le premier Faust constituent un 
ensemble de proportions harmonieuses dont la struc- 
ture générale est conforme aux lois fondamentales du 
théâtre. 

Il en va tout autrement du second Faust, où domine 
constamment la recherche du symbole et de l’allégorie; la 
grandeur de ces pages et la poésie qui en émane s’en trou- 
vent sans doute accrues, mais la disparate qu’elles accusent, 
du fait de leur juxtaposition souvent arbitraire, n’est pas 
sans nuire à la clarté du sujet; certaines d’entre elles posent 
à cet égard de troublantes énigmes, que n’a pu résoudre la 
sagacité des commentateurs les plus perspicaces. 

Les principales scènes sont connues : Faust et Ariel, 
Faust et les Mères, Faust et le Souci, Faust et les Lémures, 
ainsi que l'épisode d'Hélène, dont le symbole domine de 
très haut toute cette seconde partie. L'idée de la Beauté ne 
suffit pas à Faust; il s’unit à Hélène, mais le fruit de leurs 
amours : Euphorion, en qui se rejoignent les vertus de 
PEsprit en quête et de la Beauté rayonnante, meurt dès 
son envol en s'écriant : « Dans le sombre royaume, Mère, 
ne me laisse pas seul. » Dans une étreinte suprême, l'être 
corporel d'Hélène s’évanouit; il ne reste plus entre les bras 
de Faust qu'une robe et des voiles : apparence formelle 
de la Beauté, rêve idéal plus précieux que ses incarnations 
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successives. Par ce viatique, Faust s’élèvera au-dessus du 
vulgaire, réalisant l'espoir anéanti d'Euphorion. 

Cependant, Faust ne peut renoncer à l'effort sans renon- 
cer à sa qualité d'homme, car « nul ne mérite la liberté 
et la vie, sinon celui qui doit les conquérir chaque jour »; 
mais lorsque le Souci viendra frapper à sa porte, il ne s'en 
délivrera qu’au prix de sa clairvoyance. Faust, aveugle, 
peut désormais s’avancer sur la route du bonheur et le 
promettre à ses semblables; la félicité suprême, maintes 
Jois entrevue, voici qu’il croit la posséder maintenant ; face 
à l'unique instant qu'il appela de ses vœux, il souhaite en 
suspendre le cours : « Arrête-toi, moment, tu es si beau. » 
Et le temps s'interrompt…. Faust tombe aux pieds du 
Démon. Près du corps inanimé, celui-ci guette en vain 
l’ême promise, car Faust n’a fait que pressentir le bonheur 
sans l’atteindre vraiment, et c’est vers le ciel que les anges 
triomphants l’emportent : « Il a marché dans l'effort et 
la peine; celui-là, nous pouvons l’absoudre. » Dans les 
shhères éthérées errent les ombres des pénitentes illustres 
et des saints anachorètes. À Marguerite qui l’implore en 
faveur de l'éternel Bien-Aimé, la Vierge glorieuse répond : 
« Elève-toi vers de plus hautes sphères; s'il te pressent, 
il te suivra », tandis que le Chœur mystique conclut : 


Tout ce qui est périssable 
N'est qu'un symbole ; 
L’inaccessible 

Ici devient un fait; 
L’indescriptible, 

Ici est réalisé; 

L’éternel féminin 

Nous attire vers En-Haut. 


LS 
+ + 


En composant cette vaste fresque, Gœthe ne songeait 
certes pas à la possibilité pour les musiciens d’en tirer un 
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ou plusieurs sujets d’opéras. Son œuvre est celle. d'un pur 
poète; elle n’a pas été conçue en fonction d’une adaptation 
musicale éventuelle. Cependant, pour que cette adaptation 
fût ultérieurement réalisable, il était nécessaire que Faust 
offrit aux compositeurs, dans sa structure même, certains 
caractères propres à favoriser la transposition du plan 
poétique sur le plan musical. 

Trois éléments principaux peuvent, à ce point de vue, 
entrer en ligne de compte : 1° l'intérêt du sujet; 2° la 
coupe, c’est-à-dire le rapport, l'agencement des scènes et 
des situations dramatiques; 3° la nature du langage poé- 
tique, dont la musicalité particulière doit pouvoir s'intégrer 
à l'ambiance sonore voulue par le compositeur; ce dernier 
élément ne joue que pour les œuvres inspirées du texte dans 
la langue originale. 

Il semble que ces trois facteurs soient présents dans 
lPœuvre de Gœthe, et Louis Laloy n'a sans doute pas 
tort lorsqu'il écrit à propos de Faust qu'après « de longs 
et ingrats essais pour écrire un poème d'opéra, Gæœthe s’est 
enfin avisé de composer lui-même l'opéra complet, incor- 
porant aux vers la cadence et l'harmonie, la coupe des airs 
et. les reprises des chœurs, c’est-à-dire tous les effets de la 
musique ». 

Une telle connaissance des lois du théâtre musical n’a. 
rien qui doive nous surprendre. Gœthe n'était pas aussi 
ignorant des choses de la musique qu’on l’a voulu parfois 
prétendre. Ses fonctions d’intendant du théâtre de Weimar 
l’obligeaient à se tenir au courant des opéras, opéras- 
comiques ou singspiele qui se jouaient alors en Allemagne 
et à l’étranger. 

Déjà, sous l'occupation française, le jeune Gœthe avait 
pu voir à Francfort : le Devin du village de Jean-Jacques 
Rousseau, Rose et Colas de Sedaine et Monsigny, ainsi 
qu’Annette et Lubin de Favart. Quelques années plus tard, 
il découvrait les singspiele de Hüiller inspirés d'auteurs 
français et, en 1773, il décidait d'écrire pour le jeune musi- 
cien Jean André un livret d'opéra : Erwin et Elmire, éiré 
d’un épisode du Vicaire de Wakefield. À ces débuts, peu 
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favorablement accueillis, succédèrent d’autres tentatives qui 
ne furent pas mieux goûtées du public; la correspondance 
échangée par le poète et ses musiciens nous instruit de 
leurs intentions réciproques tout en faisant ressortir l’éten- 
due exacte des connaissances musicales de Gœthe et ses 
théories esthétiques en cette matière. Ces lettres contien- 
nent des remarqués fort pertinentes sur le caractère expres- 
sif de la mélodie, le rythme du dialogue et la nature de 
l’orchestration. L'une d'elles précise même l'intérêt pour le 
“compositeur d'introduire un motif musical soulignant 
l’analogie de certaines situations dramatiques, afin de ren- 
forcer par ce moyen l'unité du discours. La récente réforme 
de Gluck n’était sans doute pas étrangère à ce souci d'unité ; 
du moins la remarque de Gœïthe ouvrait-elle de nouveaux 
horizons au drame lyrique. 

Le recitativo secco des œuvres de Piccini, Paesiello et 
Salieri, qu’il eut l’occasion d'entendre à Brunswick et Eise- 
nach, produisit sur Gœthe une très vive impression. C’est 
sous ceite influence qu’il écrivit Scherz, List und Rache; 
mais la révélation de Mozart lui fit abandonner le projet 
de faire représenter cette œuvre avec la musique de Chris- 
tophe Kayser. 

Ainsi, pendant une quinzaine d'années, de 1773 à 1789 
environ, Gœthe s'intéressa de très près à la musique dra- 
matique. Peut-être la société restreinte dans laquelle il 
évoluait à Weimar, son éducation musicale assez rudi- 
mentaire et son absence de formation technique ne lui 
ont-elles pas permis de réussir pleinement dans son entre- 
prise; il est certain toutefois que ses connaissances empi- 
riques et le goût dont il a fait preuve pour cette forme 
d'art ont puissamment contribué à l'élaboration d’un Faust 
dont la structure est en tous points identique à celle dw 
drame lyrique. 

On ne s’étonnera donc pas que cette légende dramatique 
ait tenté les compositeurs; l'ampleur du développement ne 
pouvant permettre une transposition intégrale, les musiciens 
ont choisi parmi les nombreux épisodes qui leur étaient pro- 
posés ceux qui s’adaptaient le mieux à leur génie personnel. 
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L'élément musical enclos dans le langage poétique, si 
intense chez Gœthe, rendait difficiles les adaptations à partir 
de l’œuvre originale, mais sa force prégnante impliquait, 
pour le musicien qui avait choisi cette voie, la nécessité de 
rechercher des formules expressives nouvelles et la possi- 
bilité d'accéder au royaume des Mères. 

Les traductions étrangères, en ne laissant subsister que 
la disposition des scènes et la dialectique des idées, per- 
mettaient au contraire une adaptation plus libre, allant. de 
la simple mise en valeur du sujet à l'expression la plus 
subtile et la plus nuancée des sentiments et des pensées qui 
s’y font jour. 

La plupart des compositeurs du x1x° siècle ont projeté 
d'écrire un Faust; ceux du xx° siècle n’ont pas rejeté cette 
éventualité. Parmi ceux qui poussèrent assez loin leur 
idée sans parvenir à la réaliser, cinq grands noms méritent 
d'être retenus : Beethoven, Meyerbeer, Mendelssohn, 
Rossini et Boieldieu. 

Toute sa vie, Beethoven désira mettre en musique le 
poème de Gœthe : « Je n’écris pas toujours ce que je veux, 
confa-t-il un jour à l’un de ses amis; je travaille pour de 
l'argent! Mais quand les mauvais temps seront passés, 
jécrirai ce qu’il me plaira, pour l'Art seul; ce sera proba- 
blement Faust. » En 1807, 1 avait même ébauché, dit-on, 
une Chanson de la Puce, et l’année suivante il cherchait un 
librettiste. Lorsqu’en 1822 Rochlitz, qui ne savait rien de: 
son ancien projet, lui proposa d'écrire un Faust pour 
l'éditeur Härtel, Beethoven s’écria, levant les bras au ciel : 
« Hal Ce serait un travail! Cela pourrait donner quelque 
chose! » Mais ses travaux en cours l’obligèrent à y renoncer 
définitivement. 

Meyerbeer eut aussi maintes fois l'intention d'écrire une 
partition sur Faust; sans qu’il le sache, cette idée répondait 
au désir secret de Gœthe. Un jour qu’il déclarait ne pas 
renoncer « à l'espoir de voir Faust mis en musique d’une 
façon convenable », Eckermann s'attira cette réplique de 
son maître : « Absolument impossible. Le repoussant, le 
violent, le terrible qu’elle aurait à exprimer çà et là, est 


12 


trop contraire à l'esprit de notre temps. Cette musique 
devrait être dans le genre de celle de Don Juan. Mozart 
aurait pu écrire la partition de Faust. Peut-être Meyerbeer 
en serait-il capable, mais à ne s’y décidera jamais, il est 
bien trop entiché du théâtre italien. » C’est pour d’autres 
raisons que Mevyerbeer y renonça en faveur de son ami 
Spohr et de Gounod. Toutefois, il laissa en mourant quel- 
ques fragments inachevés destinés au drame de Blaze de 
Bury sur la Jeunesse de Gœthe; parmi ces fragments, dont 
Meyerbeer interdit par testament la publication et la repré- 
sentation, figurent notamment la scène de la cathédrale et 
la scène finale du second Faust. 

Mendelssohn avait été reçu par Gœthe à plusieurs re-. 
prises et tenait de lui une page manuscrite de Faust nantie 
de cette dédicace : « À mon jeune et cher ami F. M. B. le 
puissant et doux maître du piano, souvenir amical des 
agréables journées de mai 1830. J. W. Gæœthe. » Longtemps, 
il envisagea l'éventualité d'une musique pour Faust 
« N’as-tu rien en portefeuille? écrivait-il en 1843 à son ami 
Edouard Devrient. Dernièrement, je pensais que si l’on 
mettait en vers tant soit peu possibles cinq ou six pièces de 
Shakespeare, ce serait un plaisir de les mettre en musique. 
Ne penses-tu pas de même? Le Roi Lear, par exemple, 
ou bien encore Faust, auquel je reviens toujours? » 1l 
semble que l'impossibilité d'obtenir un bon poème d'opéra 
lait détourné de ce projet qui ne vit jamais le jour. 

Quant à Rossini, seul un témoignage verbal anonyme, 
rapporté par Adolphe Jullien, nous permet de supposer 
qu'il s’intéressa au drame de Gœthe. Il aurait même signé 
avec Véron un contrat aux termes duquel il s’'engageait à 
fournir à l'Opéra cinq ouvrages nouveaux, dont les deux 
premiers devaient être Guillaume Tell et Faust. Le même 
témoin affirme tenir de Fétis que Rossini, lors d’une visite 
qu’il lui fit en Italie, lui montra une énorme partition en 
lui disant : « Ceci est un Faust de moi. » La partition 
fut-elle égarée, ou bien s'agissait-l d’une simple mysti- 
fication à l'égard du trop crédule Fétis? Toujours est-il qu’il 
n’en reste aujourd’hui aucune trace. 
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Enfin Boieldieu, lui aussi, porta quelque temps attention 
au Faust de Gæœthe. Après maïnte hésitation, il refusa en 
termes courtois la proposition de l’auteur dramatique 
Antony Béraud. « Je ne doute pas, lui déclare-t-il dans une 
lettre du 9 mars 1828, que votre idée de présenter Le diable 
sous les traits d’une jolie femme ne nous donnût des effets 
de comédie et des détails piquants qui, joints aux masses 
chorales éminemment dramatiques que fournit le sujet, ne 
pourraient manquer d'obtenir un grand succès. Mais 
comme j'ai eu l'honneur de vous le dire, M. Scribe a traité 
ou doit traîter ce sujet pour Feydeau; il le destine à 
M. Meyerbeer et, comme j'ai été dans la confidence de ce 
projet, il y aurait mauvais procédé de ma part à vous 
engager de le traiter pour l’'Opéra-Comique. » 

L'apport de ces cing musiciens à la pensée de Gœthe 
n'eñût certes pas manqué d'intérêt. Leurs œuvres n'auraient 
allongé que fort peu la liste des innombrables Faust qui 
nous ont été conservés sous forme d’opéras, d’opéras- 
comiques, d’opérettes, d’oratorios, d'ouvertures, de lieder, 
de poèmes symphoniques et même de ballets. De cette 
abondante floraison émergent nettement les Faust de Schu- 
mann, de Berlioz et de Gounod. Auprès de ces trois grands 
noms s'inscrivent ceux, plus modestes, de Spohr et de Boîto; 
dans le domaine de la symphonie et du lied, Liszt, Wagner 
et Schubert dominent leurs prédécesseurs et leurs émules. 

Mais à côté de leur incontestable génie, se profile encore 
l'ombre des musiciens obscurs dont l'ambition s’éleva 
jusqu'aux cimes de la pensée gœthéenne. Heureux ou mal- 
heureux dans cette entreprise, leur nom mérite néanmoins 
d’être cité, puisqu'ils eurent, ne fût-ce qu'un instant, la 
révélation d’un idéal et qu'ils tentèrent de se hausser 
jusqu’à lui. 
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I 


LES PARTITIONS OUBLIÉES 


€ Schubert excepté, écrit André Suarès, tous les musi- 
ciens ont trahi Gœæthe. Les divers Faust sont tout ce qu’on 
voudra, sauf le héros du poète. Gæœthe est un piège pour les 
musiciens; et la musique est un piège pour Gœthe. » 

Les innombrables compositions musicales inspirées par le 
chef-d'œuvre de Gœthe et les jugements que celui-ci porta 
sur celles qu’il a connues semblent, à quelques exceptions 
près, confirmer cette opinion. La plupart d’entre elles n’ont 
retenu qu’un des thèmes de l’action, un épisode, quelques 
scènes éparses, parfois simplement même le nom des per- 
sonnages, mais la pensée profonde de Gœthe et la poésie 
immanente à son œuvre leur sont restées étrangères. 
L'épreuve cruelle du temps qui décante toutes choses a 
porté les unes au faîte de la célébrité, rejetant les autres 
dans un relatif abandon, quand ce n’est pas dans un oubli 
justifié. Ce sont les principales d’entre ces dernières que 
nous allons évoquer sommairement ici. 


LES OPÉRAS. 


Dans le palmarès des opéras issus de Faust, l’Europe 
centrale occupe une place assez importante. 

Moins de six semaines après la publication du premier 
Faust, Joseph Strauss (1793-1866), alors directeur de la 
musique à Temesvar, faisait représenter dans la province 
de Transylvanie un opéra allemand intitulé : Fausf’s Leben 
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und Thaten (la Vie et les actes de Faust). Ce violoniste de 
talent, qui occupa dès l’âge de douze ans une place dans 
l'orchestre de la cour de Vienne et qui termina son exis- 
tence comme maître de chapelle de la cour à Carlsruhe, 
avait choisi les épisodes les plus caractéristiques du texte 
de Gœthe. 

Un an plus tard, en 1815, Johann Georg Lickl (1769- 
1843) faisait représenter au théâtre Schikaneder de Vienne, 
pour lequel il avait déjà composé mainte comédie musicale, 
un opéra ayant pour titre : Faust’s Leben, Thaten und 
Hôllenfahrt (la Vie, les actes et la descente de Faust aux 
Enfers). Le choix des scènes était à peu près identique à 
celui du précédent ouvrage. 

Peut-être cette tentative incita-t-elle Ignaz Xavier de 
Seyfried (1776-1841), alors chef d'orchestre au théâtre de 
Schikaneder, à s'attaquer au même sujet. Ce musicien 
honnête, qui avait eu l'honneur dans sa jeunesse de tra- 
vaïller le piano avec Mozart, traita l’œuvre de Gæœthe sous 
la forme du mélodrame. 

En 1832, l’année où mourut Gœthe, Peter Joseph von 
Lindpaïtner (1791-1856), chef d'orchestre de la cour à 
Stuttgart, fit jouer avec succès un Faust dont l'ouverture, 
par son caractère dramatique, produisit sur les auditeurs 
un effet saisissant. Cette œuvre fut reprise en 1854 à 
Berlin. | 

Elève de Zelter, ami de Mendelssohn qui l’avait appelé 
à lui succéder en 1835 comme chef d’orchestre et directeur 
de la musique de la ville de Düsseldorf, Julius Rietz (1812- 
1877) donnait en 1836, au théâtre Immermann, un nou- 
veau Faust. 

Enfin, dans les dernières années du x1x° siècle, peu de 
temps avant son départ pour l’Amérique, Heinrich Zœllner 
tirait entièrement du texte de Gœthe un opéra représenté 
avec un certain succès en octobre 1887, à Munich, sous le 
simple titre de Faust. 


Les compatriotes de Gœthe ne devaient pas être les 
seuls à s'intéresser aux aventures de son héros. Dès 1825, 
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l'Angleterre, en la personne d’Henry Rowley Bishop (1786- 
1855), apportait son tribut avec un Faustus représenté à 
Covent Garden. La personnalité de l’auteur, ses fonctions 
de professeur de musique aux universités d'Oxford et 
d’'Edimbourg, sa production dramatique abondante et 
variée (110 opéras, comédies lyriques et ballets) ont natu- 
rellement attiré l’attention des musiciens sur cette œuvre: 
en dehors d’un métier sûr et d’un habile talent, elle n’offre 
aucune originalité particulière et s’inspire en partie de 
l’opéra de Spohr. 

L'adaptation italienne tentée par Luigi Gordigiani (1806- 
1860) sur un livret médiocre, au surplus hâtivement ache- 
vée, subit à Florence, en 1837, un échec retentissant., L'in- 
suffisance des répétitions, la puérilité de la mise en scène 
n'étaient sans doute pas étrangères à cet insuccès, mais il 
est à peu près certain que le compositeur se révélait plus 
habile dans le domaine de la musique de chambre et de 
la mélodie que dans celui des grandes constructions 
théâtrales. 

S’inspirant des scènes principales du premier Faust, un 
musicien belge, Edouard-Georges-Jacques Gregoir (1822- 
1890), faisait entendre le 27 janvier 1847 à Anvers, avec 
le concours de 400 chanteurs et instrumentistes, un Faust 
de sa composition. Le succès fut considérable, mais éphé- 
mère; pourtant, le livret adoptait à peu de choses près un 
plan analogue à celui que devaient élaborer quelques années 
plus tard les collaborateurs de Gounod. Mais, poussé par le 
souci de ne retenir que les scènes aimables et touchantes 
afin de ne pas heurter la sensibilité des auditeurs délicats, 
l’auteur avait cru bon de supprimer le personnage diabo- 
lique et de soutenir la gageure d’un Faust sans Méphis- 
tophélès. 

En France, Louise-Angélique Bertin (1805-1877), 
compositeur, peintre et poète de formation autodidacte, 
s’attachait à produire fidèlement les intentions du poète de 
Weimar. Son Fausto en 4 actes, représenté le 8 mars 1831 
au Théâtre-Italien, suivait de très près la disposition des 
scènes principales du texte original et conservait même la 
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« Cuisine de Sorcière» que les compositeurs abandon- 
nèrent généralement par la suite. La critique souligna 
presque unanimement les mérites de cet ouvrage : « On 
attendait d’une jeune personne des chants gracieux et purs, 
des mélodies suaves et molles peut-être, dit le chroniqueur 
de la Revue de Paris; on s’effrayait de ce sujet si grave, 
si puissant, jeté entre des mains débiles qu’il devait écraser. 
La surprise a été grande d’entendre une instrumentation 
constamment neuve et variée, gracieuse parfois, mais le 
plus souvent énergique et sombre. » 


LES MUSIQUES DE SCÈNE. 


Auprès des œuvres précédentes traitées avec ampleur 
dans le style de l'opéra et largement développées, il con- 
vient de mentionner l'existence de fragments sympho- 
niques et vocaux moins étendus, destinés à accompagner 
tout ou partie de la représentation du drame de Gœthe. 
Inégaux par leur valeur et leur importance, ces commen- 
taires musicaux révèlent néanmoins un aspect nouveau de 
l'influence exercée par la légende de Faust sur les compo- 
siteurs. 

A ce genre s'apparente en premier lieu l’œuvre du prince 
Anton Heinrich de Radziwill (1775-1833), gravée après 
sa mort, en 1835, sous le titre : Musique pour le « Faust » 
de Gæœthe. Une exécution fragmentaire fut donnée en 18r0 
par la Singakademie de Berlin; Gœthe en eut certainement 
connaissance, puisqu’en 1814 il consigna dans ses Annales : 
« La visite du prince Radziwill éveilla également un 
désir à satisfaire : la musique originale qu’il avait composée 
pour Faust, cette musique heureuse, entraînante, ne nous 
donnait toutefois qu’une espérance éloignée de porter sur 
la scène ce singulier ouvrage. » 

Plus attachante est la personnalité de Karl Eberwein 
(1786-1868), violoniste virtuose de la chambre du grand- 
duc de Weimar. Ayant de très bonne heure remarqué ses 
dispositions musicales, Gœthe l’avait recommandé à Zelter, 
dont il devint l'élève; un peu plus tard (1810), il l’atta- 
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chaït à sa personne commé directeur de la chapelle musi- 
cale qu’il avait fondée en 1807. Romain Rolland a relaté 
dans un essai sur Gœihe musicien (revue Europe, juillet- 
août 1930) comment, après avoir éprouvé les dispositions 
d’Eberwein en lui confiant son monodrame Proserpina, 
Goœthe tenta de l’orienter vers son Faust : « Il se donne 
la peine de lui préparer le travail : il resserre les premiers 
monologues, supprime la scène de Wagner, fait, du début 
de la pièce à la fin du chœur de Pâques : Euch ist der 
Meister ñah — Euch ist er da!, une seule scène monologuée 
qu’entrecoupent seulement l'apparition de l'Esprit de la 
Terre et les chœurs. Il précise que Faust doit réciter sur 
un discret accompagnement musical, que l’approche et l’ap-: 
parition de l’Esprit doivent être traitées en mélodrame, et 
que le chœur de Pâques doit avoir un caractère mélodique! 
Eberwein ne comprend pas comment on peut introduire la 
musique dans la pièce. Gœthe, patiemment, tâche à lui 
expliquer le poème, lui met le doigt sur les battements de 
cœur de la musique, essaie de faire passer en lui la vibra- 
tion hallucinée qui parcourt l’atmosphère de la chambre 
magique, quand Faust ouvre le livre de Nostradamus... 
Eberwein ne comprend pas. Gœthe renonce... (Printemps 
1815). > Eberwein, lui, ne renonce pas, et dix ans plus tard, 
vers 182 5 il achève la composition d’une Ouverture et 
d’une musique mélodramatique pour Faust exécutée avec 
succès à Weimar. 

Un demi-siècle plus tard, en 1872, le directeur des études 
musicales de l’université de Rostock, Ferdinand von Roda 
(1815-1876), dirigeait ses propres Scènes de Faust inter- 
prétées par l’Académie de chant et les orchestres de Ros- 
tock et-Schwerin assemblés. Ce fut, croyons-nous, l’unique 
audition de cette œuvre, et F. von Roda mourut cinq ans 
plus tard sans l'avoir réentendue. 

En 1850, un compositeur anglais originaire de Liverpool, 
Jobn Liptrot Hatton (1809-1886), avait également com- 
posé une Ouverture et des Entractes pour un drame fan- 
tastique avec musique : Faust et Marguerite. 

Toutefois, c’est probablement le compositeur scandinave 
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Edouard Lassen (1830-1904) qui nous a laissé la musique 
de scène la plus importante pour le Faust de Gœthe. 
L'œuvre fut représentée pour la première fois le 6 mai 1876 
à Weimar où, grâce à la protection de Liszt, Edouard 
Lassen occupait depuis 186x1 le poste de chef d’orchestre 
de la cour. Notre musicien avait déjà composé plusieurs 
opéras, ainsi qu’une suite de 11 morceaux pour les Wibe- 
lungen de Hebbel. L'œuvre de Gœthe était accompagnée 
cette fois de 46 pièces musicales avec un prologue et un 
épilogue. Cette adaptation s'étend aux deux Faust, dont 
elle commente la plupart des scènes avec un talent et un 
à-propos souvent remarquables. Le Sommeil de Faust est 
écrit d’une main légère, la Cave d’Auerbach retentit d’ac- 
cents vigoureux, la scène de la Cathédrale s’accompagne 
des clameurs terrifiantes du Dies irae, l’hallucinante Cuisine 
de sorcière et la Nuit romantique de Walpurgis ne man- 
quent pas de pittoresque, et la touchante figure de Mar- 
guerite est évoquée avec une émotion simple, délicate et 
charmante. La fantaisie, la liberté poétique du second 
Faust ont également trouvé en Edouard Lassen un inter- 
prète habile et avisé, excellant à traduire les mille nuances 
du fantastique et de la féerie. La Nuit classique de Wal- 
purgis et l’épisode d'Hélène sont parmi les scènes les mieux 
réussies de cet ensemble digne d'intérêt. 


LES INTERPRÉTATIONS FANTAISISTES. 


En marge des œuvres précitées se situent les interpré- 
tations fantaisistes de la légende; pastiches, parodies, opé- 
rettes ont également trouvé leurs compositeurs. Toutes les 
nuances du comique, de l’humour le plus fin au plus odieux 
burlesque, y sont représentées. Sans nous y attarder outre 
mesure, mentionnons deux œuvres qui nous semblent corres- 
pondre assez exactement aux deux pôles de cette tendance : 
il s’agit du Petit Faust d'Hervé et du Faust de Théaulon 
qui connut deux adaptations musicales. 

Le premier de ces ouvrages est un opéra bouffe en 
3 actes et 4 tableaux, représenté pour la première fois le 


20 


23 avril 1869 au théâtre des Folies-Dramatiques: il parodie 
avec finesse le Faust de Gounod. 

Le second, bien qu’il constitue la première transposition 
française du drame de Gœthe, n’est qu’une misérable 
contrefaçon de Poriginal. Les principales scènes ont disparu 
pour faire place à de nouvelles situations imaginées par 
le librettiste Théaulon; seuls les noms des personnages ont 
partiellement subsisté; encore faut-il noter que celui de 
Faust s’est changé en Frédéric et que Marguerite est nantie 
d’un brave homme de père apparaissant sous les traits d’un 
militaire en retraite. 

Doté d’une musique empruntée par Béancourt à divers 
opéras français, le Faust de Théaulon affronta les feux de 
la rampe au théâtre des Nouveautés le 27 octobre 1827. 
Assez ironiquement accueilli, cet opéra n’eut qu’un succès 
éphémère à Paris; mais quelques années plus tard, un 
musicien belge, le baron Auguste-Philippe de Peellaert 
(1793-1876), s'emparait à son tour du livret singulier de 
Théaulon et sollicitait, en mars 1834, les suffrages du 
public bruxellois avec un nouveau Faust. On rendit hom- 
mage au talent de l’auteur et des interprètes, sans que l’ou- 
vrage parvint cependant à s'imposer. 

Mentionnons encore pour mémoire dans la lignée de ces 
interprétations plus ou moins fantaisistes : le Faust et 
Marguerite de Michel Carré, représenté à Paris en 1850 
au théâtre du Gymnase avec la musique de Couder, le 
Faust d'Adolphe Dennery, monté huit ans après (1858) 
avec la musique d’Arthus, et la parodie du Faux Faust 
jouée la même année aux Folies-Nouvelles. 

Outre les partitions, que de rares musicographes consul- 
tent encore, il ne reste guère de ces multiples Faust qu’une 
relation succincte dans les dictionnaires, une brève mention 
dans quelques livres d’histoire et, dans l’esprit du public, 
un très vague souvenir s’acheminant par effacement pro- 
gressif vers un salutaire oubli. 

Cependant, avant d’aborder Schumann, Berlioz et 
Gounod, deux opéras retiendront encore notre attention : 
le Faust de Spohr et le Mefstofele de Boïto. 


2. 


LE « FAUST » DE Lupwic Sroxr. 


Antérieur de sept ans au Freischütz de Weber, avec 
lequel il présente certaines parentés de style et d’écriture, 
le Faust de Ludwig Spohr (1784-1859) fut conçu à Vienne 
en 1814. Compositeur habile, virtuose remarquable, Spobr, 
qui pouvait se mesurer au violon avec Rode et Paganini, 
était alors chef d'orchestre du théâtre An der Wien. Peut- 
être caressait-il l’espoir d’y monter lui-même son œuvre; 
les difficultés qui s’élevèrent en 1816 avec le comte Palffy 
lPobligèrent à résigner ses fonctions et à quitter Vienne sur- 
le-champ. Prague accueillit Faust, et la première représen- 
tation eut lieu à l’Opéra tchèque le 1° septembre 1816. 
Repris en 1818 à Francfort, où l’auteur assumait depuis 
un an les fonctions de chef d’orchestre au théâtre muni- 
cipal, l'opéra de Spohr fut ensuite réclamé par Berlin et 
Londres. Le 20 avril 1830, une troupe allemande en don- 
naït, salle Favart, la première représentation à Paris, sous 
la direction de Rœckel. Quelques années plus tard, le direc- 
teur du théâtre de Marseille offrait à ses habitués une ver- 
sion française agrémentée d’airs de danses qu'il avait 
demandés à De Groot, l’un de ses musiciens d'orchestre; 
lui-même s'était chargé de la traduction. Le public s’extasia 
sur la qualité de la musique de ballet, sans jamais soup- 
çonner l’auteur véritable de ces intermèdes qu’il attribua 
généreusement à Spohr. 

Dans sa forme originale, le Faust de Spohr adoptait la 
coupe en deux actes subdivisés en plusieurs tableaux. 
L’alternance du chant et de la parole l’apparentait au genre. 
du singspiel; pour les reprises ultérieures, le dialogue fit 
plâce au récitatif et l’ensemble fut ensuite remanié en 
trois actes. ; 

Du drame de Gœthe il ne reste guère, à vrai dire, que 
le titre, le nom de quelques personnages et, par endroits, 
une apparente similitude de situations isolées. Semblable 
en cela aux sujets favoris des auteurs de singspiele et 
d’opéras-comiques, le livret accumule les péripéties au 
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détriment de l’unité d'action. Nous y voyons, au premier 
acte, Faust amoureux d’une jeune paysanne nommée 
Rôschen, déjà fiancée au bijoutier Franz; par sortilège, 
Méphistophélès soustrait l’amant imprudent à la jalousie 
de son rival et enlève la jouvencelle. Les protagonistes se 
retrouvent en compagnie du comte Hugo et de ses merce- 
naires devant le château fort où Gulf retient Künigunde 
prisonnière; dans le dessein d’épouser Künigunde, Hugo 
tente avec ses nouveaux amis l'assaut de la citadelle et 
délivre l’objet de son amour; Méphistophélès précipite 
Gulf dans les ruines fumantes de sa demeure anéantie. Le 
second acte nous montre les noces du comte Hugo et de 
Künigunde; tous les personnages sont présents au bal 
offert par le comte à cette occasion. Lasse de Franz, 
Rôschen suivrait volontiers Faust, mais celui-ci, grâce au 
philtre amoureux que les sorcières lui ont préparé, par- 
vient à séduire Künigunde. Prévenu par Méphistophélès, 
l'époux outragé tire l’épée, maïs l'esprit infernal détourne 
le fer et Faust tue le comte; la colère des invités, le remords 
de Faust, le désespoir de Rôüschen se manifestent tour à 
tour, tandis qu'avec une véhémente indignation Künigunde, 
pour venger son honneur, s’apprête à poignarder celui qui 
l’a séduite. Intervenant une dernière fois, Méphistophélès 
arrache Faust au châtiment terrestre et l’entraîne vers les 
flammes éternelles. 

La conception de Spohr est, on le voit, un curieux mé- 
lange de « faustisme » et de « don juanisme ». Le héros 
de Gœthe semble parfois prendre l’aspect du Don Juan de 
Lorenzo da Ponte et Mozart, mais cette curieuse synthèse 
de personnages si typiquement étrangers l’un à l’autre, 
pour ingénieuse qu’elle soit n’engendre aucune originalité 
foncière dans l’expression musicale. Les airs, les récitatifs, 
les ensembles vocaux et instrumentaux restent fidèles aux 
traditions les plus désuètes d’un genre qui sombre alors 
dans la décadence. Seule l’habile disposition des scènes 
sauve l'intérêt dramatique de l'intrigue, sans que jamais 
pourtant cet opéra ne s'élève au-dessus d’une humble sou- 
mission aux lois les plus élémentaires du théâtre, pour 
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atteindre cette qualité d'émotion si particulière qui est le 
propre du génie et le but essentiel de toute œuvre d’art. 


LE « MEFISTOFELE » D’ARRIGO Boïto. 


Au moment où commençait à se manifester la désaffec- 
tion du public à l’égard de l’opéra romantique de Spor, qui 
tenait l’affiche depuis un demi-siècle, un compositeur italien 
s'emparait à son tour des aventures du héros gœthéen. 

Agé de vingt-six ans, Arrigo Boïto venait de parcourir 
l’Europe; il s'était longuement arrêté en Allemagne, se 
familiarisant avec les lois du drame musical et s’initiant 
aux théories réformatrices de Richard Wagner. A l’exemple 
du maître qu’il admirait, Boïto choisit dans l’œuvre de 
Gœthe les scènes qui convenaïent à son tempérament dra- 
matique et, les amalgamant, échafauda lui-même le livret 
de son Mefistofele. La création eut lieu en mars 1868 à la 
Scala de Milan; ce fut un échec retentissant. On reprocha 
au jeune musicien sa fidélité aux principes de la « musique 
de l’avenir » et son manque d'inspiration mélodique, autant 
que la disparate des scènes assez arbitrairement reliées les 
unes aux autres. Les critiques les plus avertis s’accordèrent 
néanmoins à reconnaître l’ampleur déclamatoire de cer- 
taines pages et leur puissance expressive. Sept ans après 
cet échec, Mefistofele triomphait à Bologne (4 octobre 
1875) et cinq ans plus tard Hambourg l’inscrivait à son 
répertoire; depuis, cet opéra n’a cessé d’obtenir en tous 
lieux un succès d'enthousiasme auprès des foules et d’estime 
relative auprès des musiciens. 

Empruntées aux deux Faust, les différentes scènes de 
Meñfistofele sont groupées en quatre actes constituant deux 
parties précédées d’un prologue et suivies d’un épilogue. 
Le rôle de Méphistophélès est confié à une basse, celui de 
Faust au ténor, et ceux de Marguerite et d'Hélène à des 
soprani. L'ensemble ne nous paraît pas indigne d’une 
analyse sommaire. 

PROLOGUE DANS LE CIEL. — Un court prélude construit 
sur deux thèmes, l’un rythmique, l’autre mélodique, sym- 
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bolisant l’opposition de la splendeur divine et de la plainte 
des pêcheurs élevant leur prière vers le ciel, précède 
l’œuvre. Le rideau se lève sur le Chœur des Phalanges 
célestes célébrant la gloire du Seigneur. Un scherzo instru- 
mental de 48 mesures au rythme caractéristique annonce 
l’entrée de Méphistophélès. L'air qu’il chante est suivi 
d’un Intermezzo dramatique au cours duquel il engage, 
avec le chœur mystique se substituant au Seigneur, le pari 
dont Faust sera l’enjeu. Un scherzo vocal, partiellement 
traité en canon, lui succède; le Chœur des Enfants bien- 
heureux exalte «la danse sublime qui sans trêve s’élance, 
s’anime, s'élève... » sur les degrés successifs de l’échelle 
chromatique; il se mêle bientôt à la psalmodie des péni- 
tentes terrestres, pour aboutir à l’impressionnant finale où 
plane le thème des Phalanges célestes, tandis que ressurgit 
vainqueur, repris par tout l’orchestre et terminant le Pro- 
logue comme il lavait commencé, l’héroïque appel des 
trompettes. 


ACTE PREMIER. Le Dimanche de Pâques. — Une foule 
bigarrée se presse sur les remparts de la ville et crie sa joie 
de vivre, parmi les masques, les baladins, les danseurs et les 
travestis de la cavalcade; les cloches se font entendre. 
Descendant d’une hauteur, apparaissent Faust et Wagner 
que le bruit des danses populaires et l’approche de la nuit 
incitent à rentrer bientôt. Un moine vêtu de gris les 
contemple. 

La scène change et, dans son cabinet d’étude, Faust 
médite sur le calme bienfaisant de la nature endormie et 
son profond mystère. Le moine, qui l’a suivi à son insu, 
révèle à Faust ses traits véritables, qui sont ceux du 
Démon. Air de Méphistophélès, pacte et duo; ici appa- 
raissent avec leur mélodie les paroles qui livreront Faust 
à son guide infernal s’il les profère quelque jour : « Arrête, 
instant sublime ». 


ACTE II. Le Jardin. — Au duo de Faust et Marguerite 
se mêlent les voix de Marthe et Méphistophélès. Faust 
laisse pressentir son amour dans une cavatine d’une belle 
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envolée mélodique qui s'achève sur un aveu passionné 
enchaînant avec le quatuor final. 

La Nuit du Sabbat. — C’est la Nuit de Walpurgis romari- 
tique dans le site sauvage de la vallée de Schirk, avec ses 
sorcières et ses follets courbés devant leur maître Méphis- 
tophélès. « Marche encore, dit ce dernier à Faust qu'il 
presse de gravir la montagne, marche encore, marche dans 
l'ombre; le vois-tu qui se dresse là-bas le sommet où tu 
t’arrêteras? » 

Le motif sautillant et léger des follets, la curieuse psal- 
modie syllabique a cappella des créatures maudites, la 
danse des sorcières, l’air de Méphistophélès : « Voici la 
boule vide et ronde. > qui se développe sur un rythme de 
sicilienne, se succèdent rapidement pour céder bientôt la 
place au retour du thème du jardin, accompagnant l’appa- 
rition de Marguerite chargée de chaînes. Une Ronde infer- 
nale, d'écriture fuguée, termine l’acte. 


ACTE III. La Mort de Marguerite. — Seule dans le 
cachot où elle attend la mort, Marguerite se repent. Sur- 
vient Faust, précédé du thème du Jardin à l’orchestre. Sur 
la réapparition du motif de l’aveu commence un long duo 
d'amour auquel prélude la confession de Marguerite : « J’ai 
de ma main empoisonné ma mère et j'ai donné la mort 
à mon enfant. », d’une émouvante simplicité. A l’aube de 
son dernier jour, Marguerite. implore le pardon du Sei- 
gneur. De l'orchestre surgit alors le chant des Phalanges 
célestes, tandis que les voix d'En-Haut proclament son 
salut. 

Jusqu’ici le poème d’A. Boïto suit & assez près l’œuvre 
originale. La seconde partie présente, au contraire, une 
condensation de scènes très diverses en deux tableaux. 


ACTE IV. — La Nuït de Walpurgis classique est associée 
ici à l’épisode d'Hélène. Simple prétexte au ballet des Cho- 
rétides, cet acte s’achève par le duo de Faust et d'Hélène : 
« Extase d'amour ineffable et profonde. » 

L’Epilogue nous transporte sans transition dans le ca- 
binet d'étude de Faust. Méphistophélès guette sa proie. 
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Faust rêve à l’idéale cité dont la réalité se matérialise sou- 
dain sous forme de vision. Au comble du ravissement, il 
profère les mots fatidiques qui doivent le livrer à Satan : 
« Arrête, instant sublime », sur le motif mélodique du pre- 
mier acte. Mais les voix des Phalanges célestes et des 
Enfants bienheureux se font entendre; une pluie de roses 
tombe sur le corps de Faust, tandis que s’amplifie la vision 
du royaume des cieux et que, dominant les voix, l’orchestre 
reprend en éuéti le thème des trompettes du début, pour 
clamer une dernière fois la gloire du Seigneur. 


La structure générale de l’œuvre, ordonnant les scènes 
successives par rapport à un mot ou à une phrase princi- 
pale qui semblent caractériser la situation et représenter 
l’essence de l’action dramatique, l’utilisation du chroma- 
tisme à des fins expressives, l’emploi de motifs conducteurs, 
peuvent faire songer à la conception wagnérienne du drame 
musical. Cependant, l’italianisme des airs, malgré l’exac- 
titude de la prosodie et l’usage modéré des traits ornemen- 
taux, ne permet pas de s'engager très loin dans la voie de 
cette parenté. Il semble plutôt que Boïto doive être consi- 
déré comme un des précurseurs de la dernière manière de 
Verdi; le fait qu’il ait été en 1887 et 1893 le librettiste 
d'Ofhello et de Falstaff n'est probablement pas étranger 
aux analogies troublantes de style, d'écriture et de modes 
d'expression qui permettent d'établir l’existence d’une filia- 
tion directe entre Mefistofele et les œuvres ultimes de 
l’auteur d’Aïda. 

# 
CE 


S’il est vrai que, dans l’histoire des arts, l’évolution du 
langage et de la forme n'offre qu’une discontinuité appa- 
rente d’un génie à Pautre, il n’est pas inutile parfois de 
faire surgir de l’ombre, qu’un oubli justifiable projette sur 
leur nom, les artisans mineurs de ces miracles périodiques 
où se reflètent fidèlement les tendances artistiques d’un 
peuple ou d’une époque. Loin de s’en trouver diminuées, 
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lPimportance et la valeur du génie s’accroissent alors en 
fonction de l'originalité avec laquelle il a su utiliser, en les 
intégrant à de nouvelles structures, des éléments jusqu’alors 
associés à des formes anciennes. 

L'étude sommaire des Faust secondaires nous a permis 
de faire la somme des conceptions mineures issues du 
drame de Gœthe; ce bilan partiel nous met en mesure 
désormais de mieux saisir l’originalité profonde des trois 
grands Faust et de situer plus exactement le génie de leurs 
auteurs respectifs sur le triple plan de l’histoire, du lan- 
gage et du style. 
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Il 
LE « FAUST » DE SCHUMANN 


Comme celui de Gœthe qui l’inspira, le Faust de Schu- 
mann est l’œuvre d’une vie entière. Il n’est pas étonnant 
que l’auteur de Manfred se soit senti, dès sa plus tendre 
enfance, attiré par un tel sujet. Toute sa génération a subi 
Pemprise du poète de Weimar; l'influence de Gœthe sur 
l’évolution du singspiel (auquel il a lui-même collaboré en 
tant que librettiste) et sur celle du lied, n’a peut-être pas 
suffisamment retenu jusqu'ici l’attention des historiens. 

Dans l’éternel conflit où s’opposent l’univers de la parole 
et celui des sons, où la poésie tantôt domine la musique 
et tantôt se soumet à ses lois, le romantisme allemand 
accorda dès son origine une certaine suprématie aux poètes. 
Klopstock, Gæœthe et Schiller, avec les musiciens de l’époque 
gæœthéenne qui se groupèrent autour d’eux (Schubert plus 
particulièrement), contribuèrent alors à jeter les bases d’un 
renouvellement du lyrisme; le but du poème devint, non 
plus l’énoncé d’idées générales, mais l'expression directe de 
sentiments ou d’impressions vécues, à l’aide d’un langage 
absolument neuf. 

Cette esthétique nouvelle, où l’élément sensible du lan- 
gage prenait une importance égale à celle des idées que les 
mots sont chargés d'exprimer, devait naturellement séduire 
les musiciens. Orientés par nature vers la métaphysique, 
les compositeurs allemands s’efforçaient d’amplifier les ré- 
sonances internes que leur suggéraient les poèmes de leurs 
compatriotes et de mettre en acte cette substance musicale 
que la richesse du vers nouveau contenait en puissance. 
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Plus qu'aucune autre, par la musicalité, le style et la pensée 
profonde qu’elle nous transmet ainsi qu'un message uni- 
versel, la langue de Gœthe pouvait tenter Schumann. 


HISTORIQUE 


L’admiration de Schumann pour Gœthe, cependant, n’a 
pas à l’origine cet accent d'enthousiasme auquel on pourrait 
s'attendre de sa part. 

S'il récite des fragments de Faust aux soirées littéraires 
du lycée de Zwickau, il confie dans le même temps à son 
ami Fleschig : « J’apprécie le noble Sarbiewski et je donne 
toujours la première place à Jean-Paul. Je le mets au-dessus 
de tous, sans même excepter Schiller. Quant à Gœthe, je ne 
le comprends pas encore; cependant, la Promenade m’a 
enthousiasmé; j’ai pensé avec attendrissement à nos pro- 
menades du soir avec Klopstock. Je trouve du reste 
Gœthe plus difficile à comprendre que Klopstock. » 

Jusqu'en 1840, la correspondance de Schumann fait 
rarement allusion à Gœthe, mais la pensée du poète n’est: 
pas absente des préoccupations du musicien, puisqu'il le 
cite en 1837 à propos du Divan et qu’en 1838 une lettre 
nous informe de l’habitude qu’il avait prise de commémorer 
lé jour anniversaire de sa naissance. Le 31 mars 1830, il 
écrit à Hirschbach qui vient de lui envoyer ses Pièces à 
chanter : « Merci à Faust qui m'a rappelé votre souvenir. » 
La tournure directe de cette phrase laisserait volontiers 
supposer que le drame de Gœthe lui était déjà très familier 
et qu’il envisageait peut-être dès cette époque d’en tirer 
quelque épisode lyrique. 

C'est seulement en 1844 que Robert Schumann com- 
mencera la réalisation d’un projet qui lui tenait certaine- 
ment à cœur depuis longtemps. 

Il n’a guère composé jusqu’en 1840 que de la musique 
de piano : les Variations sur le nom d’Abbeg, les Papillons, 
les Sonates, les Kreisleriana, les Noveleites, les Davids- 
bündler. Son temps est alors partagé entre le désir de faire 
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prévaloir ses idées dans la Neue Zeitschrift für Musik et le 
souci. d'obtenir la main de Clara Wieck. 

L'année 1840 marque pour lui l’avènement d’heures 
sereines qui lui permettent d'étendre son activité créatrice. 
Quatre des nombreux lieder qu’il publie entre 1840 et 1844 
empruntent à Gœthe leurs poèmes; ce sont les numéros 6, 
8 et 9 des Myrten (op. 25) et le Liebeslied (op. 5x1). Il 
compose également sa Première Symphonie (op. 38), les 
trois Quatuors à cordes (op. 41), le Quatuor avec piano 
(op. 47) et le Quintette (op. 44). 

En 1843, il aborde pour la première fois le genre de 
Voratorio avec le Paradis et la Péri. L'année suivante, au 
retour d’une tournée triomphale en Russie, Schumann 
commence son Faust. Il écrit d’un seul jet les scènes prin- 
cipales de la dernière partie : Chœur des saints anacho- 
rètes — Pater extaticus — Pater Profondus, Pater Sera- 
Dbhicus, Chœur des Enjants bienheureux — Chœur mys- 
tique. Une crise aiguë de psychasthénie’ l’oblige à inter- 
rompre presque aussitôt son travail, mais il ne perd pas de 
vue la réalisation de son projet : « Le Faust me préoccupe 
toujours, écrit-il au D’ Krüger; que penseriez-vous de 
l’idée de traiter tout l’ensemble en oratorio? n'est-elle pas 
hardie et belle? Actuellement, je ne puis qu'y penser. » 
(Octobre 1845.) 

Après un abandon de trois ans, il reprend Faust de nou- 
veau et complète (en 1847 et 1848) la troisième partie de 
son oratorio avec le Chœur des Anges, l’Invocation du 
D° Marianus à la Vierge et les supplications jointes de 
Magna peccatrix, Mulier Samaritana, Maria Aegyptiaca, 
puis de la Pénitente appelée autrefois Gretchen, montant 
vers la Mater gloriosa. 

Loin d’entraver leur élan, la Révolution de 1848 semble 
stimuler ses forces créatrices : « J'ai bien à remercier Dieu, 
écrit-il à Hiller, de ce qu’il me laisse en des temps pareils 
le courage et la faculté de travailler! … Poursuivons notre 
œuvre tant qu’il reviendra au moins un jour. » 

Il achève Geneviève et Manfred; puis son état de santé 
l’oblige à prendre un nouveau repos de quelques mois à la 
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campagne. L'année 1849, qu’il appelle | « année féconde », 
voit naître la première partie et l’ébauche de la deuxième 
partie du Faust. A l’occasion du centenaire de Gœthe 
(août 1849), Schumann en fait exécuter à Dresde quelques 
fragments par. sa chorale, tandis que Liszt monte avec 
enthousiasme, à Weimar, l’ensemble inachevé. 

Malgré les angoisses, les apathies, les dépressions passa- 
gères ou durables qui l’assaillent, Schumann poursuit son 
œuvre. Il termine la seconde partie en 1850 et, pour l’anni- 
versaire de Clara, le 13 septembre 1853, il dépose à son 
intention sur le piano neuf qu’on vient de lui apporter les 
Scènes tirées du « Faust >» de Gœthe, précédées d’une 
Ouverture qu'il vient d'écrire. 

Quelques mois plus tard, sans avoir composé d’autre 
œuvre importante, il quitte brusquement les siens, à Düs- 
seldorf, et court se jeter dans le Rhin. La mort l'épargne, 
mais non la folie, et c’est à Endenich qu’il achève sa vie. 
Il meurt en 1856, sans avoir entendu l’ensemble de 
Faust, dont la première audition sera donnée seulement 
en 1862 au Gewandhaus de Leipzig, sous la direction de 
Reïnecke. 


. ANALYSE 


Conçu dans la forme de l’oratorio, l’ouvrage de Robert 
Schumann se divise en trois parties précédées d’une Ouver- 
ture. Le poème n’est pas une adaptation de la légende, 
encore moins une transposition de Gœthe. Le compositeur 
s’est contenté de juxtaposer un certain nombre de scènes 
du drame original, sans rien changer au texte. La liberté 
de son choix en a seule conditionné l’ordonnance. 

Dernière en date de l’ensemble, l’Ouverture symbolise la 
dualité tragique entre les aspirations d’une âme noble vers 
l’idéal et les attirances diaboliques des satisfactions ter- 
restres qui la sollicitent. Deux motifs caractérisent cette 
opposition. Apre, sombre et tourmentée, cette page sym- 
phonique en ré mineur débute par 15 mesures lentes et 
solennelles, s’anime en sa partie médiane et s’éclaire vers 
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la fin pour s'achever en une succession d’accords triom- 
phants dans le ton lumineux de ré majeur. 


PREMIÈRE PARTIE. — Les trois scènes initiales sont 
empruntées au premier Faust (1). 

1. La première d’entre elles : Scène dans le jardin, 
enchaîne au duo d'amour entre Faust et Marguerite : « Tu 
me reconnus donc, Ô petit ange, [|] s’abandonner l’un 
à Pautre, pour goûter un ravissement qui doit être 
éternel. », lintervention de Méphistophélès et Marthe 
terminant l’épisode de la Petite Cabane du jardin: «1! 
est bien temps de se quitter [...] Au prochain revoir. » 

Schumann a mis dans cette page exquise, où s’avoue le 
tendre amour de Faust et de Marguerite, des accents d’une 
simplicité et d’une pureté touchantes. L'intérêt. musical 
réside surtout à l'orchestre dont les élans mélodiques 
accompagnent les transports amoureux des deux amants. 
Avec quelle plénitude s’exhale le chant de Faust en réponse 

-au langage des pétales effeuillés : « Oui mon enfant; que 
la prédiction de cette fleur soit paur toi l’oracle des dieux! 
Il Paimel! > 

Ce simple et court duo d'amour, à peine troublé par la 
note dramatique qu’apportent Marthe et Méphistophélès 
rappelant aux jeunes gens qu’il est tard, prend fin dans une 
atmosphère de sérénité, de confiance et d’espoir. 

2. La seconde scène : Marguerite devant l’image de la 

Mater dolorosa, d’une émouvante profondeur, exprime le 
 repentir et la douleur de Marguerite; celle-ci apporte à la 
Vierge, dont elle implore le secours, les fleurs qu’elle arrose 
chaque jour de larmes au bord de sa croisée. De cette page 
poignante se dégage une impression d'espérance et de foi, 
malgré la détresse infinie qu’elle nous révèle. Les accents 
entrecoupés de l’orchestre accompagnent les sanglots de 
Marguerite jusqu’à l'évocation du thème du jardin, 
dont jaillira le cri final : « Secours-moil Sauve-moi de la 
honte et de la mort! » 


(1) Nous avons conservé pour l’analyse des différentes scènes le numérotage 
adopté par l’édition Peters. 
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FAUST, — 3 


Le style est celui du lied, mais le caractère de la décla- 
mation, particulièrement dans l’imploration de la fin: 
« Abaisse, 6 mère de Douleurs, un regard de pitié sur ma 
peine », ne rendrait pas cette scène indigne d’être intégrée 
à un drame lyrique ou à un opéra. 

3. La troisième scène est celle de la Cathédrale (messe, 
orgue et chant). Parmi la foule, Marguerite écoute avec 
angoisse le Mauvais Esprit lui rappeler son enfance pieuse, 
la mort des siens et le fruit de la faute : « Le courroux 
céleste t’accable! La trompette sonne! Les tombeaux trem- 
blent, et ton cœur ressuscite de la paix des cendres pour 
les flammes éternelles! » lui est-il prédit, pendant que 
montent sous les'voûtes les clameurs du Dies irae. Sous le 
poids du remords, Marguerite chancelle et tombe en dé- 
faillance, tandis que s’achève le chœur religieux : Quem 
patronum rogaturus? Cum vix justus sit securus. 

Cette scène est l’une des plus remarquables de la parti- 
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tion. Elle est écrite de main de maître, avec un sens de la 
progression dramätique et de la construction qui suffit à 
prouver combien Schumann était apte à concevoir de 
grands développements, autant qu’à se complaire dans ces 
pièces brèves d’une expression concentrée où l’on a pré- 
tendu parfois enclore exclusivement son génie. 

Un souffle extraordinairement tragique la parcourt d’un 
bout à l’autre; c’est vraiment ici la destinée de l’âme 
humaine qui se joue sous la forme dialectique. Le Mauvais 
Esprit n’est qu’une incarnation symbolique des remords de 
la jeune fille et, par-delà le dialogue apparent des person- 
nages, nous entrevoyons les phases successives du débat 
de conscience dont le salut de Marguerite est l’enjeu (x). 

Le langage harmonique de Schumann se prête aux moin- 
dres intentions psychologiques du texte; il en exprime la 
pensée profonde et l’essence, bien plus qu’il ne s’attache à 
traduire ses fluctuations apparentes : d’où cette vigueur 
-expressive et cette intensité dramatique qui en émanent. 

Avec cet épisode grandiose, si proche de l’expression 
théâtrale, se termine la première partie. 


DEUXIÈME PARTIE. — La deuxième partie emprunte au 
second Faust trois des scènes les plus importantes qui le 
composent. 


4. De lents arpèges de harpe soutenus par le quatuor, 
d’où se détache aux violons un chant calme’et serein, pré- 
ludent à la scène d’Ariel. 

Dans un riant paysage, Faust, las et inquiet, cherche en 
vain le sommeil; il est couché sur le gazon fleuri; autour 
de lui s’agitent en planant les gracieuses figures des Elfes. 

Deux récitatifs d’Ariel encadrent le Chœur des Esprits; 
le premier (qui fait abstraction de la première strophe poé- 
tique) enjoint aux Esprits de prendre soin de Faust et de le 
rendre « à la sainte lumière >; le second annonce l’aube. 
Entre ces deux récits émerge le chœur léger des Elfes, tout 


() C’est: une conception analogue qui guidera quelques années plus tard 
Richard Wagner dans l'élaboration des scènes entre Wotan et Fricka, Wotan 
et Brünhilde de la Walkyrie. 
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bruissant du mystère de la nature à l’approche de l'éveil; 
ses quatre strophes chantent les quatre périodes du repos 
de la nuit et promettent à Faust endormi la félicité 
suprême : 

« Déjà sont éteintes les heures, 

Douleur et Bonheur sont évanouis. 


Pressens-le! iu guériras.» 


Toute cette scène est écrite pour double chœur; l’un de 
ces ensembles est constitué par un groupe de solistes : 
2 soprani, x alto, 2 ténors et 1 basse. 

Aux accents des trompettes qui proclament l’avènement 
de la lumière, les nocturnes esprits s’évanouissent et Faust 
renaît au jour. Neuf vers {Dans la lueur crépusculaire.. 
Un paradis naît autour de moi] ont été retranchés par 
Schumann du texte initial de ce long monologue qui 
s’achève par un hymne à la vie. 

D'une inspiration mélodique très soutenue, ce chant se 
rattache à la forme du lied et conclut sur la répétition de 
trois vers, comme pour accentuer la résolution du héros : 


« Que le soleil reste donc derrière moi! 

Je contemple avec un charme croissant 

La cascade qui se déchaîne en mugissant à travers les 
[rochers ; 

Je la contemple avec un charme croissant, 

Je la contemple.. » 


5. Minuit. — Flûtes, hautbois et bassons, sur un rythme 
sautillant de scherzo, accompagnent l'entrée des quatre 
femmes grises : l’Indigence, le Péché, la Détresse et le 
Souci. Seule parmi elles, celle qui incarne le Souci a le 
pouvoir de pénétrer dans la demeure du riche; les autres 
n’y ont pas accès. Sa présence interrompt la rêverie du 
philosophe qui médite sur le mystère de l’humain et les 
arcanes étranges de ce que Kant appelle l’inconnaissable : 
« Si devant toi, Nature, je n'étais qu’un homme, alors cela 
vaudrait la peine d’être un homme. — N'’as-tu jamais connu 
le Souci? interroge l’ombre. — Je n’ai fait que traverser le 
monde en courant, répond Faust; aujourd’hui je vais avec 
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_ sagesse et réflexion. Ta puissance, 6 Souci, je ne la recon- 
ndîtrai pas! » Mais le Souci se venge et disparaît en aveu- 
glant d’un souffle l’être qui a osé le défier. De la nuit pro- 
fonde surgit la lumière intérieure qui donne à Faust le 
courage et la force d’ordonner l’achèvement de l’œuvre 
entrevue. 

La musique de Schumann s’adapte avec aisance à ces 
rêveries métaphysiques;, à ces symboles profonds dont 
l’œuvre de Gœthe est empreinte. Le poème original a subi 
d'importantes coupures (1), mais dans sa forme musicale, 
concise et ramassée, cette étape philosophique du devenir 
faustien est d’une intensité saisissante. Toutes les sugges- 
tions subconscientes du texte, le musicien s’en empare et les 
traduit avec une intuition véritablement géniale. Le lyrisme 
de Faust se rappelant avec exaltation l’impétuosité de ses 
élans passés dépasse de très loin la simple interprétation 
du poème et laisse transparaître sa signification réelle, 
inexprimable, par le seul secours des mots. 

À ce lyrisme accusé, s'oppose l’héroïque résolution de 
Faust : « Pour que s'achève la plus grande œuvre — Un 
esprit suffit à mille bras > que l'orchestre amplifie d’une 
coda majestueuse en si majeur, où s’enchaînent solennel- 
lement une série d’accords dominés par l'appel des 
trompettes. 

6. Mais voici que retentissent d’autres appels de cui- 
vres. Leurs accents funèbres préludent à la Mort de Faust, 
pendant que les basses scandent obstinément le rythme de 
la pioche des fossoyeurs. 

Sous la férule de leur maître Méphistophélès, mué en 
surveillant, les Lémures creusent la tombe du docteur. 
En vain celui-ci croit-il encore au rêve intérieur qu'il 
poursuit, il aperçoit déjà l’idéale cité qu’un peuple libre 
et vigilant édifie sous ses ordres. Il formule à son égard la 


(1) Trois grandes coupures ont été pratiquées par Schumann dans les répliques 
de Faust : 

a) « Alors même que le jour nous sourit. La mauvaise fortune. » 

b) « Le globe terrestre m’est suffisamment connu. Lui qui à aucun moment 
ne sera satisfait. » 

c) « Assez. Tu ne pourras... Et le préparent pour l'Enfer. » 
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pensée devenue célèbre : « Celui-là seul mérite la liberté et 
la vie — qui doit chaque jour les conquérir.» Au comble 
de l’extase où le plonge cette vision suprême, il s'adresse 
à l'instant qui fuit et qu’il voudrait retenir : « Demeure 
donc, tu es si beau.» 

La contemplation de ce moment sublime et l’aveu de sa 
félicité livrent Faust inanimé aux Lémures. Le temps a 
vaincu l’homme; l’horloge s’arrête, l'aiguille tombe. Il est 
minuit, tout est consommé. De longs accords se suivent et 
s’enchaînent, évoquant un rythme de marche funèbre qui 
décroît progressivement et prolonge quelque temps encore 
l'impression poignante laissée par ce sombre épisode (x). 


TROISIÈME PARTIE. — La dernière partie du Faust de 
Schumann est de beaucoup la plus importante et la plus 
caractéristique des trois. L'action, qui se passe dans la soli- 
tude des cimes, reproduit identiquement et intégralement 
la scène finale du second Faust de Gæœthe., 

1. Précédé d’une brève introduction, le Ckœur des saints 
anachorètes décrit l'hommage rendu par la Nature au lieu. 
sacré qu’elle environne. S’appuyant sur un accompagne- 
ment d'orchestre très soutenu, la déclamation utilise le 
rythme égal des vers pour créer le climat serein. des sphères 
éthérées. 

2. À ces calmes accents succède la ferveur hiératique du 
Pater exstaticus « planant tantôt en montant, tantôt en 
descendant ». Les arabesques d’un violoncelle solo symbo- 
lisant ces évolutions célestes soutiennent et enlacent le chant 
du ténor dont les inflexions mélodiques, par le jeu des 
retards et des appogiatures, semblent perpétuellement 

s’évader de la trame harmonique sous-jacente. 

3. Le solo de basse du Pater profundus contraste par son 
lyrisme avec l’ascétisme de l’air précédent. Le rôle princi- 
pal, cette fois, est confié à la voix; une phrase mélodique 
très pure exprime sous une forme condensée l'élan d’un 
cœur fervent vers la paix et ld pureté suprêmes; elle inter- 


(1) La tirade de Méphistophélès sur le Néant, qui termine cette scène dans 
l’œuvre de Gœthe, a été abandonnée par Schumann. 
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vient à deux reprises, en guise d'introduction et de coda au 
lied qui constitue la partie centrale de cette scène, sur les 
paroles : « Ainsi l’Amour iout-puissant — forme tout, 
conserve tout » et « Ô Dieu, apaise mes pensées — éclaire 
mon cœur indigent. » 


er - feuchte mein be - dürf-tig 


ce 
be bo2 
= 
SE nt 
EE PE en oies uso 
ne -œ 


Puis un dialogue s’engage entre le Pater seraphicus (ba- 
ryton) et le Chœur des Enfants bienheureux (soprani I 
et IL, alti). Doublé par les clarinettes, le chant syllabique 
des enfants interroge : « Dis-nous, Père, où nous allons. » 
Et le Père leur révèle sur un motif plein d’onction la des- 
tinée qui les attend : « Enfants nés à minuit. » 

P 


Knaben  Mitternachts ge - bor'ne, halb er-schlossen Geist und Sion 


La mélodie s’amplifie, se mêle au chant des enfants et la 
scène s’achemine vers une joyeuse ronde autour des plus 
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hauts sommets; sous les dernières paroles : « Celui que 
vous adorez, vous le contemplerez », reparaît à l'orchestre 
le thème initial. 

4. Le Ciel s’entrouvre alors; dans les sphères supérieures 
planent les anges; ils portent ce qui, de l’être de Faust, 
est immortel. 

A leurs cohortes, qui proclament solennellement le salut 
du « noble membre du monde des Esprits », répondent les 
voix juvéniles et fraîches d’autres anges qui rappellent le 
miracle des roses et reprennent en chœur la mélodie char- 
mante et de tour populaire introduite par le soprano solo : 
« Ces roses reçues des maîns des saintes pénitentes. > 


égreëo Soprano solo 


Je -na  Rosen,aus den Händen liebend heï-li-ger Büsse-rinnen 


Les Anges plus accomplis s’associent à leurs voix et, se 
mêlant au chœur général, les Enfants bienheureux accueil- 
lent Faust; quatre voix de femmes et les bois de l’orchestre 
traduisent leurs sentiments : 


LT1. 7 
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Un grandiose finale, de style fugué, célèbre le héros : 
« Celui dont la vie s’est passée dans de pénibles efforts, 
celui-là nous pouvons le délivrer! > Chœurs et soli redisent 
avec allégresse : « 1} est sauvé.» 

5. « Dans la cellule la plus haute et la plus pure», le 
docteur Marianus invoque la Reine du Ciel. Les hautbois 
et les harpes soutiennent l’envol de sa prière qui monte vers 
Celle dont le pouvoir rédempteur réconforte les humbles. 
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6. Les chœurs se joignent à la voix du docteur Marianus 
pour implorer la Vierge en faveur de celles qui « suc- 
combent à la faiblesse », et « sont difficiles à sauver.» La 
Matèr gloriosa s’avance en planant, et vers elle s'élève 
la supplication des Pénitentes. Les voix conjuguées de 
Magna peccatrix, Mulier Samaritana et Maria Aegyptiaca 
intercèdent en faveur du pécheur, et la Pénitente autrefois 
appelée Marguerite ajoute sa requête aux leurs : 


« Ihcline, — Toi Incomparable, — Toi Rayonnante, — 
Incline avec miséricorde ton visage vers mon bonheur. — 
Il revient, — L'aimé d'autrefois, — L'esprit apaisé.>» 


Le thème mélodique de la seconde scène reparaît ici 
avec plus d’ampleur et de sérénité Comme l’ombre de 
Marguerite implore, au nom de leurs amours anciennes, 
la faveur d’initier Faust à la splendeur du jour nouveau, 
la Mater gloriosa lui répond : 


« Elève-toi vers de hautes sphères, 
S’il te pressent, il te suivra. » 


Priant, la face contre terre, le docteur Marianus exhorte 
ceux que le repentir a touchés à lever « les yeux vers le 
regard sauveur » et supplie la Vierge de rester miséri- 
cordieuse. 


7. Alors s’élève le Chorus mysticus, à huit parties : 
«Tout ce qui est périssable — N'est qu'un symbole. 
… L'éternel féminin — Nous attire vers En-Haut. > 

Le thème mélodique qui procède de l'intervalle de 
quinte est repris aux différentes voix; il évolue sur une pro- 
gression chromatique des basses et de l’accompagnement 
orchestral vers une conclusion en fa majeur amplement 
développée qui met fin à cette page magistrale. 

Schumann attachait un intérêt capital à cette péro- 
raison des chœurs. Il a remanié plusieurs fois ce monu- 
ment choral et en a laissé deux versions différentes, d’une 
parfaite beauté, mais comportant certains développements 
d’inégale importance. Les partitions usuelles font généra- 
lement état de ces deux conceptions. 
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ESTHÉTIQUE 


Si la structure apparente du Faust de Schumann est 
bien celle de l’oratorio, la succession des scènes qui le com- 
posent offre peu d’unité;.il s’agit moins ici d’enchaînement 
que de juxtaposition. La trame de l’action est discontinue 
et ne prend de signification véritable que par référence à 
l’œuvre de Gœthe ou à l'esthétique du compositeur. Or, 
celle-ci est entièrement placée sous le signe du subjectivisme 
le plus absolu; l’œuvre et la vie sont, en ce domaine, 
inséparables, elles s’expliquent l’une par l’autre et 
la compréhension du Faust ne se conçoit qu’en fonc- 
tion des aspirations profondes du génie romantique de 
Schumann. 

Expression d’un « moi» qui se projette incessamment dans 
l'univers et aspire à y retrouver ses origines cosmiques, la 
musique romantique oscille entre le besoin de traduire les 
sentiments les plus singuliers, les plus fugaces et les plus 
personnels et la nécessité d’en plier l’expression aux rigueurs 
d’une forme. D'où ces innombrables pièces brèves, ces 
lieder, assez libres pour satisfaire à cette double exigence. 
Mais lorsque les compositeurs romantiques s’attaquent à 
l’opéra, la sonate ou la symphonie, la disproportion est 
flagrante; dans ce cas, observe fort justement Victor 
Basch, il y a lutte «entre l'élaboration méthodique des 
thèmes d’après les schémas traditionnels et l’ambition 
de ce monde de sentiments individuels d'échapper à la 
rigueur des schémas, d’empiéter sur les thèmes directeurs, 
de ne pas se contenter du rôle d’auxiliaires, d’adjuvants, 
d’intermédiaires, mais de s’adjoindre aux motifs, expres- 
sion des maîtres sentiments, en égaux et d’éclater au mi- 
lieu de la sonate ou de la symphonie avec l’indépendance. 
d’un lied ou d’une mélodie souveraine. » (1) 

C'est bien cette cassure des formes traditionnelles qui 
est le plus sensible ici. L'expression musicale y est presque 
toujours fragmentée; les phrases, de courte période, s’élan- 


() V. Basch : Schumann. (Paris, Alcan édit.) 
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cent et n’aboutissent jamais. Il semble que Schumann n'ait 
écouté que les élans de son âme inquiète et ardente sans 
prendre soin d’exprimer objectivement les phases succes- 
sives .de l’action. 

Dans cette indifférenciation primitive qui est le propre 
du romantisme allemand, le passage d’un art aux disci- 
plines de l’art voisin n’est que transposition. Entre l’art 
d’un Gœthe et l’art d’un Schumann, nous distinguons 
aujourd’hui uné différence de nature; leurs contemporains 
n’y voyaient qu’une différence de degré. Les théories de 
Schelling sur l’unité fondamentale de l’art trouvaient un 
écho parfois conscient, souvent inconscient dans l’âme des 
artistes romantiques. 

La musique de Schumann témoigne des influences philo- 
sophiques dont fut marquée la jeunesse du compositeur 
alors qu’il étudiait à Leipzig les idées de Kant, Hegel, 
Schelling et Fichte tout en poursuivant ses études juri- 
diques. Le choix de Faust ou de Manfred n’en témoigne 
pas avec moins d’éloquence. Dans le héros de Gœæthe, 
Schumann croit se reconnaître; il s’identifie si parfaite- 
ment à lui qu’en 1844, lors d’une crise de psychasthénie, 
son imagination lui suggère l'illusion d’être enterré vivant 
par les Lémures qui creusent la tombe de Faust. 

Sa hantise de l’au-delà, sa conquête progressive de l'idéal 
sur le plan de l’amour et de la vie spirituelle, son détache- 
ment du vulgaire et la soif de pureté qui l’a étreint toute 
son existence, son extraordinaire pudeur, sa probité effec- 
tive et intellectuelle, ses inquiétudes, ses angoisses, l’ont 
naturellement conduit vers un sujet favorable à ce que 
M. Charles Lalo appelle si justement : le redoublement de 
la vie dans l’Art. 

Du poème de Gœthe, Schumann n’a conservé que les 
scènes où s’affirment les principes d’un idéal transcendantal 
par rapport à l'humain, peut-être même n’a-t-il entrevu 
dans la conception gœthéenne que l’aspect si particulier de 
la rédemption par l’amour, ne retenant à cet égard que 
l'épisode de Marguerite, depuis l’aveu primitif du jardin 
jusqu’à la cristallisation éthérée de la scène finale où 
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reparaît l’ombre transfigurée de la pénitente accueillant 
l’âme immortelle du Bien-Aimé. 

Sans tomber dans la rigueur et l’étroitesse d’une inter- 
prétation psychanalyste, il est permis d’affirmer que l'idéal 
de chasteté, qui fut l’obsession constante de Schumann, a 
trouvé dans ces pages une de ses expressions les plus hautes. 
Le thème de la rose, qui est le symbole ésotérique de cette 
chasteté, thème qu’il a maintes fois traité, devait égale- 
ment le séduire par son intervention déterminante au mo- 
ment où se joue le salut de Faust. Dans une lettre de 
jeunesse, Schumann relate qu’en rêve l’image de sa vie lui 
est apparue semblable à une montagne élevée au sommet 
de laquelle fleurit une rose solitaire et inaccessible; c’est 
vers cette cime altière, où planent les voix qui chantent 
la vertu transfiguratrice de l'éternel féminin, que nous 
conduit l’évocation des roses salvatrices. 

Seule, la hantise d’un amour pur délivré des attaches 
terrestres a guidé Schumann, et, s’il n’a pas retenu l’épisode 
d'Hélène, c’est peut-être parce que sa haute allégorie vise 
moins à l’apologie de l’ascèse en amour qu’à la glorification 
d’un idéal esthétique. L'image d'Hélène disparaissant sous 
V’étreinte de Faust et ne laissant à celui-ci pour gage de sa 
présence que ses voiles, apparence formelle de l’éternelle 
Beauté, n’a pas séduit Schumann; notre musicien roman- 
tique rêve moins d’une libération de l’amour par l'Art 
que d’une sublimation qui le transfgure sans en altérer 
la nature originelle. Ce n’est pas au Monde comme volonté 
et représentation que Schumann demande la réponse à son 
angoissante soif d’absolu, mais à l’Idéalisme transcendantal, 
car l’affranchissement promis par Schopenhauer l’attire 
moins que la transmutation métaphysique de Schelling. 

Faust est moins le prétexte à l’élaboration d’une œuvre 
d'art que la possibilité pour Schumann de projeter dans 
l’irréelle réalité du monde sonore ses propres aspirations 
vers un inaccessible idéal. 

L'âme tourmentée du musicien se retrouve dans l’inquié- 
tude permanente de Faust; elle s'exprime par le clair- 
obscur de ses harmonies, l’enchaînement inattendu de cer- 
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tains accords, la brisure d’élans mélodiques dont la sève 
coule cependant de source, mais qu’une sorte de pudeur 
retient et empêche de s'épanouir complètement. Même dans 
les scènes amplement développées, Schumann garde cette 
pudeur d’âme, ce sentiment de l’intime qui est le reflet 
‘d’une vie intérieure profonde et intense. 

Malgré ses dimensions, le Faust de Schumann reste lié 
à cette conception poétique et intimiste qui fait le charme 
de sa musique de chambre. Sous les hautes arcatures d’une 
forme monumentale dont Haendel a fait un si prestigieux 
usage, s'élève cette fois un chant pur et tendre dont les 
ensembles traités avec le plus d’ampleur ne parviennent pas 
à détruire l’accent nostalgique et troublant; la forme 
importe moins que la pensée tendue vers l’au-delà dont elle 
est le support. L’ordonnance classique des œuvres similaires 
antérieures touchait plus l'esprit que le cœur; c’est au 
contraire à notre âme que s’adresse la confidence schu- 
mannienne et sa confession romantique. Le poème dès lors 
reste moins un texte absolu qu’il ne devient un prétexte 
à s’avouer et se reconnaître. 

« Toute la musique de Schumann, disait Victor Basch, 
n’est qu’une grande Seknsuché inassouvie. » Mieux que 
toute autre, cette remarque judicieuse éclaire l’art et le 
génie du compositeur romantique, justifie le choix des 
Scènes tirées du Faust de Gœthe et les situe dans leur 
véritable climat. 


III 
LE « FAUST » DE BERLIOZ. 


En face du romantisme allemand plus particulièrement 
orienté vers les spéculations métaphysiques, s’épanouissait, 
dans toutes les branches de l’art, un mouvement roman- 
tique français d’essence identique, maïs bien différent par 
ses manifestations extérieures. Poètes, peintres et musiciens 
rivalisaient d’ardeur et d’exaltation lyrique pour extério- 
riser cette fièvre d’idées et de sentiments qu’ils sentaient 
croître en eux. Les noms les plus célèbres sont attachés à 
cette époque; rappelons pour mémoire ceux d’Alfred 
de Vigny, Lamartine, Victor Hugo, Michelet, Alfred de 
Musset, George Sand, Théophile Gautier, Gérard de Nerval, 
Rude, Géricault, Eugène Delacroix. 

L’exubérance des « Jeune-France », leurs outrances 
vestimentaires, leurs attitudes affectées, leurs aspirations 
démesurées qui se manifestaient avec toute l’insolente et 
magnifique désinvolture d’une jeunesse éprise d’un gran- 
diose idéal, scandalisaient alors la bourgeoisie dont ils 
étaient, pour la plupart, issus. Shakespeare, Byron et 
Gœthe étaient leurs auteurs favoris; Hamlet, Manfred et 
Faust enflammaient leurs cœurs; ils en parlaient entre eux 
et, dans le feu de leur admiration passionnée, s’identi- 
fiaient aux héros de la Légende, rêvant de renouveler leurs 
exploits. Leur démesure en toutes choses les poussait vers 
la vie intense, vers la rêverie fantastique avec ses alterna- 
tives d'angoisse et de paix, d’abattement morbide et d’éner- 
gie, de désespoir et de joie, de souffrance et de bonheur : 
aspect protéiforme d’un psychisme instable, qui rejaillit sur 
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leurs œuvres et présente avec elles une indéniable identité 
de structure. 

Parmi ces jeunes hommes, Hector Berlioz incarne la 
tendance musicale d'états d’âme qui leur sont communs, 
mais que d’autres extériorisent par le roman, la poésie, le 
théâtre ou les arts plastiques. De tous les sujets qui l’ont 
sollicité, aucun ne correspondait mieux, peut-être, que celui 
de Faust à son tempérament, et s’il n’a pas connu, de son 
vivant, le triomphe de l’œuvre qui lui était si chère, la pos- 
térité s’est chargée de réparer l'indifférence imméritée dont 
ses contemporains la gratifièrent. Bien que souvent tardive, 
la justice est parfois de ce monde. 


HISTORIQUE 


10 juillet 1828. — Pour la troisième fois, Berlioz, bri- 
guant le prix de Rome, entre en loge. Plus heureux avec 
la cantate de Vieillard qu’il ne l’avait été lors des épreuves 
précédentes, il obtient de justesse un second prix. Cette 
récompense ne comportait aucun droit à la pension; pure- 
ment honorifique, elle n’accordait au lauréat qu’une satis- 
faction morale, tout en le replongeant aussitôt dans ses 
embarras financiers. 

Criblé de dettes qu’il ne parvient pas à payer, Berlioz 
décide de s'adresser au surintendant des Beaux-Arts, puis 
à M. de Martignac, ministre de l’Intérieur, pour solliciter 
quelque argent. Lesueur appuie sa demande avec une clair- 
voyance prophétique : 

« La pétition de M. Berlioz, déclare-t-il, est fondée sur 
les plus brillantes espérances qu’il donne par son talent 
tout de génie, qui n’a besoin que d’être développé pour 
acquérir toute sa force. Ce jeune homme, très instruit dans 
toutes les autres sciences, deviendra, j’en réponds, un grand 
compositeur qui fera honneur à la France : avant dix ans 
il peut devenir un véritable chef d’école…. il sera peintre 
dans son art.» 

Et le maître de Berlioz, pour mieux signifier au desti- 
nataire l’importance de sa démarche, fait suivre son nom 
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des titres officiels qu’il détient : Lesueur, membre de l’Ins- 
titut, surintendant de la Musique de la Chapelle du roi, 
Chevalier des Ordres royaux de Saint-Michel et de la 
Légion d'honneur, professeur de composition à l’Ecole 
royale de musique. 

Berlioz n’a que vingt-quatre ans; les quelques pages de 
musique qu’il a écrites : une Messe, lOuverture des 
Francs-Juges et des fragments divers d'œuvres inachevées, 
sont suffisantes au vieux maître pour reconnaître la pré- 
sence immanente du génie. Malgré son appui, la demande 
de Berlioz est défavorablement accueillie; notre jeune musi- 
cien n’a d’autre ressource que de rallier les siens après 
trois ans d’absence. C’est là, dans ce décor familier de la 
campagne dauphinoise qui l’a vu naître, que les premières 
esquisses de Za Damnation de Faust vont prendre corps. 

Un jour, au cours d’uné de ses promenades, il se sur- 
prend à déclamer la Ballade du roi de Thulé. Voici que, 
soudain, les vers de Gérard de Nerval s’ordonnent suivant 
un rythme particulier et de ce rythme surgit une mélodie 
« gothique » : la première des huit scènes de Faust était 
née. 

Il ne s’en tient pas là; c’est toute la légende qu'il rêve 
de transcrire musicalement. Il envisage d’en faire un ballet 
dans le style hypocritique cher à Lesueur et confie le soin 
d'en établir l'argument à son ami Bohain, directeur du 
Figaro; celui-ci fait admettre son livret par le jury litté- 
raire de l’Académie royale de Musique, mais la partition 
ne verra jamais le jour. Pourtant Berlioz use de toutes les 
influences pour faire valoir ses droits; à défaut d’un abou- 
tissement favorable, ses démarches nous renseignent sur 
Pemprise exercée par Faust depuis son retour à Paris. 
« J'ai mis en musique la plus grande partie des poésies du 
drame de Gœthe, écrit-il au surintendant des Beaux-Arts, le 
vicomte Sosthène de La Rochefoucault; j'ai la tête pleine 
de Faust, et si la nature m’a doué de quelque imagination, 
je crois qu’il m'est impossible de rencontrer un sujet sur le- 
quel elle puisse se rencontrer avec plus d’avantages. » 
(12 novembre 1828.) Cette déclaration semble indiquer 
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assez nettement que, vers la fin de l’année 1828, il avait 
ajouté de nouveaux fragments à la Ballade primitive. 

De fait, quelques mois plus tard il s’occupe de l’impres- 
sion des pages qu'il a écrites d’après la traduction de 
Gérard de Nerval; elles paraissent en avril 1829 sous le 
titre : Huit Scènes de Faust, tragédie de Gœthe — Tra- 
duite par Gérard — Musique dédiée à Monsieur le vicomte 
de La Rochefoucault — Aide de camp du Roi — Direc- 
teur général des Beaux-Arts — Composée par Hector 
Berlioz — Grande Partition —— Œuvre 1 — Prix 30" — 
À Paris — chez Schlesinger, rue de Richelieu, n° 97. La cou- 
verture porte ces deux épigraphes : . 


«Je me consacre au tumulte, aux jouissances les plus 
douloureuses, à l'Amour qui sent la haïne, à la Paix qui 
sent le désespoir. >» (Gœthe : Faust.) 


One fatal remembrance, one sorrow that throws 
Its bleak shade alike o’er our joys and our wæs. 


(Th. More : /rish Melodies.) 


Les huit scènes choisies par Berlioz s’intitulent : Ckant 
de Pâques — Paysans sous les tilleuls — Concert de 
sylphes — Ecot de joyeux compagnons (chanson du Rat) 
— Chanson de la Puce — Ballade du roi de Thulé — 
Romance de Marguerite — Sérénade de Méphistophélès. 
Elles sont introduites chacune par une citation qui repro- 
duit le contexte de Gœthe, afin de les situer par rapport à 
l’œuvre originale. « Voici une liqueur que je dois boire 
pieusement; je l’ai préparée, je lai choisie; elle sera ma 
boisson dernière. » est-il écrit avant que les Anges n’at- 
taquent le chœur : « Christ vient de ressusciter. » « Ils 
burlent comme des possédés et appellent cela de la Joie 
et de la Danse » nous prépare aux ébats et aux chants 
rustiques des « Paysäns sous les tilleuls >. Aïnsi chaque 
scène musicale de Berlioz paraît être moins une transpo- 
sition du poème que son reflet ou son illustration. Tout se 
passe comme si le poète-musicien laissait sa rêverie s’en- 
voler sur les ailes des vers qu’il vient de lire et s’abandon- 
nait à la magie sonore de la symphonie que leur résonance 
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FAUST, — 4 


éveille en lui. Allusions pittoresques où s'inscrit en ara- 
besques sonores le diagramme de la vision romantique, ces 
Huit Scènes constituent l'embryon du chef-d'œuvre futur. 
À quelques modifications près, elles se retrouveront dans {a 
Damnation de Faust achevée dix-sept ans plus tard. 

Encouragé par les hommages qu’il reçoit, Berlioz envoie 
deux exemplaires de l’œuvre nouvelle à Gœthe. Mais celui- 
ci ne répond pas. Bach, Haendel et Mozart charment les 
années ultimes et sereines de sa vie; il se défie de l’art 
nouveau et. des perturbations qu’il pourrait apporter dans 
la sagesse suprême et le détachement de ses pensers philo- 
sophiques. Toutefois, il demande conseil à Zelter : 
« Apaise, lui dit-il, la curiosité que me donne la vue de 
ces figures de notes, elles paraissent si étranges et si mer- 
veilleuses. » Mais Zelter répond: « Certaines gens ne 
peuvent indiquer leur présence et marquer leur participa- 
tion en toute circonstance que par des expectorations 
bruyantes, des éternuements, des croassements, des vo- 
missements : M. Hector Berlioz paraît être de ces gens-là. 
L’odeur de soufre qui se dégage autour de Méphisto l’at- 
tire, le fait éternuer et souffler de telle sorte que tous les 
instruments s’agitent et font rage dans l'orchestre. De 
Faust, pourtant, aucun cheveu ne bouge. Au surplus merci 
pour l'envoi. L'occasion se trouvera bien d'utiliser, un 
jour ou l'autre, dans quelque leçon, cette excroissance, 
résidu d’avortement produit par un hideux inceste. » 

Berlioz lui-même, dès l’année suivante, semble d’ail- 
leurs se désintéresser de son œuvre. Sa correspondance 
n’en porte pas mention; elle est absente de ses pro- 
grammes de concerts. De nombreuses années s’écoulent 
sans qu’il ait le loisir d’y songer de nouveau. Des projets 
multiples le sollicitent; successivement : la Symphonie 
fantastique (1830), le Requiem (1837), Benvenuto 
Cellini (1838), Roméo et Juliette (1839) accaparent une 
activité créatrice qu’il partage avec ses occupations jour- 
nalistiques et la rédaction de son Grand Traité d’instru- 
mentation et d’orchestration modernes (1844). 

Une seule fois, le 3 février 1844, l'affiche d’un de ses 
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concerts annonce une scène de Faust : « Marguerite seule, 
soldats passant sous ses fenêtres; tambours et trompettes 
sonnent la retraite >»; maïs pour des raisons inconnues, la 
scène n’est pas exécutée. 

Berlioz, cependant, n’a pas abandonné cette légende dont 
le sujet perpétuellement l’obsède. Ii se promet toujours de 
reprendre les Huit Scènes primitives et de les intégrer à 
une œuvre plus vaste dont le livret s’inspirerait de Gœthe. 
Parmi les librettistes possibles, il n’a que l'embarras du 
choix. C’est à un collègue en journalisme, obscur et in- 
connu, qu’il s'adresse : Almire Gandonnière, chroniqueur 
intermittent et directeur éphémère d’une feuille politique 
dont la fortune n’alla pas au-delà de deux numéros. 

Vers l’automne 1845, ce collaborateur d'occasion a déjà 
terminé quatre scènes (I, IV, VI, VII). Mais ses vers sont 
d’un piètre secours à Berlioz, qui l’abandonne aussitôt et, 
s'inspirant de Gérard de Nerval, compose lui-même son 
poème. Le traducteur de Gœthe élèvera plusieurs années 
après une véhémente protestation contre l’utilisation de 
ces vers de jeunesse écrits à dix-huit ans et remaniés ulté- 
rieurement. 

Poursuivant sans relâche l’exécution de son dessein, 
Berlioz tire du premier Faust un scénario dont les princi- 
paux tableaux gravitent autour de l’épisode de Marguerite. 
Il fait du héros principal le dépositaire de ses propres états 
d'âme romantiques, et lui confie le soin d’en exprimer les 
multiples et changeantes apparences. 

Lorsqu'il part, en octobre 1845, pour l’Autriche-Hongrie, 
il ne semble pas que la composition du Fausé ait beaucoup 
avancé. Bien des controverses se sont élevées sur le fait 
de savoir si Berlioz emportait ou non dans ses valises la 
Marche de Rakôczi. Les récentes recherches d’Emile 
Haraszti semblent établir d’une manière définitive que 
notre compositeur eut bien connaissance de l'original à 
Vienne, ainsi qu’il l’affirme dans ses Mémoires ; mais l’iden- 
tification de l’illustre inconnu qui le lui communiqua reste 
encore incertaine. 

C’est au cours de ce voyage en Europe centrale que la 
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plupart des fragments complémentaires aux Huit Scènes 
furent écrits. Dans une chaise de poste, Berlioz improvise 
les vers de l’Invocation à la Nature; fin octobre 1845, il 
compose dans une auberge de Passau l'introduction : 
< le Vieil hiver a fait place au printemps...; en décembre, 
à Vienne, il tire du Concert des Sylphes (scènes de 1829) 
la substance musicale d’un air pour Méphistophélès : 
& Voici des roses. » et la Danse des Syiphes qui lui 
succède; en février 1846, le triomphe remporté par la 
Marche hongroise qu’il vient de diriger à Pesth, l’engage 
à situer l’action du premier tableau en Hongrie pour intro- 
duire ce morceau de bravoure dans la partition; c’est dans 
la même ville qu’un soir il perd son chemin et note à la 
lueur d’un lumignon de ville le refrain de la Ronde des 
Paysans; le mois suivant, Breslau lui inspire la chanson 
latine des Etudiants : « Jam nox stellata velamina pandit »; 
et en avril, à Prague, il se lève soudain, la nuit, pour fixer 
le chant d’apothéose qu’il entend monter en lui : « Re-' 
monte au ciel, âme naïve que l'amour égara. » 

« En voiture, en chemin de fer, sur les bateaux à vapeur 
et dans les villes », nous confe-t-il, son œuvre se construit 
peu à peu. Lorsqu'il rentre en France, il se retire quelques 
jours à la campagne chez son ami le baron de Montwville, 
aux environs de Rouen. Dans le silence de la nature, il 
compose encore le duo d’amour : « Ange adoré, dont la 
céleste image. » et le trio qui suit. 

Il écrit le reste à Paris, « toujours à l’improviste, chez lui, 
au café, au jardin des Tuileries et jusque sur une borne 
du boulevard du Temple ». L’esquisse entièrement ébau- 
chée, il se met « à retravailler le tout, à en polir les diverses 
parties, à les unir, à les fondre ensemble, avec tout l’achar- 
nement et toute la patience dont il est capable, et à termi- 
ner l’instrumentation qui n’était qu’indiquée çà et là. » Le 
19 octobre 1846, le manuscrit de Za Damnation de Faust 
est enfin définitivement achevé (x). 


() M. A. Boschot a établi comment il parvint en 1891, par l’intermédiaire 
de Kastner, à la Bibliothèque du Conservatoire de Paris d’où il fut transféré en 
1941 à la Bibliothèque nationale. 
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La Damnation terminée, il s’agit maintenant de la faire 
entendre. Berlioz décide de louer la salle de l’Opéra- 
Comique, et le 6 décembre 1846, après une campagne de 
presse savamment orchestrée par ses amis, il donne à ses 
frais la première audition de son nouveau chef-d'œuvre. 
Malgré l'enthousiasme de ses admirateurs qui font bisser 
la Marche hongroise et le Ballet des Sylphes, malgré la 
présence encourageante de Leurs Altesses Royales le duc 
et la duchesse de Montpensier, l'indifférence d’une salle à 
moitié vide atteint douloureusement Berlioz. L’échec de la 
seconde audition, quinze jours plus tard, est encore plus 
net; aux louanges amies répondent les sarcasmes et les 
pamphlets de chroniqueurs malveillants. « La Chanson du 
Rat va passer inaperçue, déclare le Charivari, puisqu'il n’y 
a pas un chat dans la salle »; et dans les couloirs, l’auteur 
du Chalet colporte le mot de Rossini : « Quel bonheur que 
ce garçon-là ne sache pas la musique! Il en ferait de bien 
mauvaise! » : 

Déçu dans ses espérances les plus chères, assailli par ses 
créanciers, il lui faut s’exiler pour tenter de vivre. « Je suis, 
comme les oiseaux de proie, obligé d’aller chercher ma vie 
au loin, écrit-il fin décembre 1846 à sa sœur Nanci (1). 
Les oiseaux de basse-cour, seuls, vivent sur leur fumier. 
Je suis entouré de crétins qui cumulent jusqu’à trois places 
largement rétribuées, tel que Carafa, par exemple, un musi- 
cien de pacotille qui n’a pour lui que de n’être pas français. 
Il n’y a rien à faire dans cet atroce pays et je ne puis que 
désirer le quitter au plus vite. » 

Berlioz part pour la Russie; Saint-Pétersbourg et Mos- 
cou l’accueillent avec un enthousiasme délirant. A chaque 
programme, il inscrit des fragments de la Damnation, et 
c’est chaque fois un nouveau triomphe. Cependant Berlin, 
quelques mois après, boude encore et se montre réticent; 
on reproche surtout au compositeur de n’avoir pas été assez 
fidèle à Gœthe et d’avoir œuvré en pur musicien. 

La Révolution de 1848 trouve Berlioz à Paris. Quelques 


(1) Lettre citée par M. A. Boschot d’après un autographe communiqué par lea 
héritiers de Berlioz. (A. Boschot : le Faust de Berlioz, 119.) 
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admirateurs, restés fidèles, l’incitent à fonder en 1850 la 
Société philharmonique; une fois de plus, /z Damnation de 
Faust laisse les auditeurs indifférents; la société périclite et 
lorsque, l’année suivante, il ose poser sa candidature à 
lInstitut, pas une voix ne se prononce en sa faveur. La 
France ignore Berlioz. 

Au mois de novembre 1852, Liszt organise à Weimar 
une semaine Berlioz. Benvenuto Cellini, Roméo et Juliette, 
les deux premières parties de /a Damnation de Faust rem- 
portent un succès éclatant. Le compositeur voit même cou- 
ronner son buste au milieu des vivats. Il n’en est que 
plus triste à son retour en France. 

Nerveux, malade, à bout de forces, il finit par céder, le 
30 mars 1853, son ouvrage à l’éditeur Richault, qui le lui 
achète pour sept cents francs. Quelques jours plus tard il 
s’alite, et durant quelques semaines il reprend, dans la soli- 
tude forcée de sa chambre, une énergie nouvelle pour de 
nouveaux combats. 

Il écrit une Préface pour la Damnation de Faust, cor- 
rige les premières épreuves et a enfin la joie de voir parat- 
tre, en octobre 1854, la partition d'orchestre qu’il dédie à 
Liszt. Malgré le succès de l'Enfance du Christ (décembre 
1854), Berlioz s’isole de plus en plus et, dans son logis de 
la rue de Calais, il pense à la mort. Il compose es Troyens 
sans espoir de les voir jamais représentés. L'Institut lui 
ouvre enfin ses portes en 1856; mais le chef-d'œuvre qui lui 
tient à cœur, Paris continue à l’ignorer. Une audition frag- 
mentaire aux Concerts du Conservatoire, le 7 avril 1867, 

‘ n'obtient qu’un succès d'estime. D’autres Faust triomphent 
alors; le sien reste méconnu. 

La visite de Liszt apporte quelque adoucissement à 
l’amertume de sa vieillesse solitaire. Cette dernière lueur 
illumine sa vie finissante. En 1867 et 1868, Vienne et la 
Russie l’attirent encore; à son retour, il préside un concours 
d’orphéons à Grenoble (15 août 1868) et rentre à Paris 
pour y mourir le 8 mars 1869. 

Berlioz mort, son œuvre va revivre. Le 7 novembre 1860, 
Litolff inaugure les concerts de l'Opéra par trois fragments 
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de {a Damnation; l'un d’eux ayant été bissé, Litolff les 
réinscrit au programme suivant. Le o janvier 1870, Pas- 
deloup et la Société des Concerts donnent simultanément 
une audition des Sylphes, des Folleïs et de la Marche hon- 
groise. Interrompue par la guerre, la carrière de la Dam- 
nation se poursuit, sitôt la paix revenue. Le 7 janvier 
1872, les deux associations précitées reprennent les frag- 
ments qu’elles avaient déjà joués, et Colonne, qui vient de 
recruter un orchestre, en dirige à l’'Odéon deux scènes à son 
tour (1873). Au cours des années suivantes, Pasdeloup et 
Colonne rivalisent d’activité pour en donner une audition 
intégrale. Les 18 et 25 février 1877, Colonne l'emporte et 
fait acclamer par une salle comble le chef-d'œuvre de 
Berlioz. On refuse du monde : six fois de suite 24 Damna- 
ion est inscrite à l'affiche et remporte un triomphe sans 
précédent. L'œuvre est admise; désormais elle poursuit une 
carrière éclatante. 

Les autres associations symphoniques s’en emparent; la 
province et l'étranger la réclament, le théâtre lui-même 
s’en saisit : Monte-Carlo (1893) et l'Opéra de Paris (roro) 
la portent à la scène. Son succès ne cesse de croître et de 
s'étendre au-delà des frontières. Berlioz est bien vengé. 


ANALYSE 


Berlioz a sous-titré 2a Damnation de Faust : « légende 
dramatique ». Son œuvre se divise en quatre parties. 


PREMIÈRE PARTIE. Méditation de Faust. — Faust, seul 
dans les champs, au lever du soleil, erre parmi les plaines 
de Hongrie. Huit mesures d’introduction énoncent le 
thème de la nature qui s’éveille; succédant aux altos qui 
l’ont exposé, les clarinettes et les flûtes reprennent ce thème 
pastoral, tandis que Faust laisse planer sa rêverie : « Le 
sombre hiver a fait place au printemps. » Les glissandos 
du quatuor, en sourdine, évoquent le lever du jour, et 
Faust, s’abandonnant au charme de l’heure, dit sa joie de 
vivre. 
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Ronde des Paysans. — Interrompant la rêverie de Faust, 
les villageoïs font irruption dans la plaine. Une ronde où 
la mélodie parcourue de syncopes accentue les temps faibles 
et se rit de l’unité tonale, oppose la joie rustique et saine 
des paysans aux effusions lyriques du rêveur solitaire. 
Ténors et soprani attaquent sur des onomatopées un thème 
sautillant et léger (le 2/4 succède au 6/8) tandis que, 
soutenus par le rythme pesant des violoncelles, les basses 
ponctuent les temps forts. 

Déjà l’atmosphère change. Dans «wne autre partie de 
la plaine > une armée s’avance. Sur un trémolo d'orchestre, 
auquel se superposent par instants les premiers appels à 
la gloire, Faust commente la vision nouvelle : « Mais d’un 
éclat guerrier, les campagnes se parent. Ah! les fils du 
Danube aux combats se préparent! Avec quel air fier et 
joyeux ils portent leur armurel et quel feu dans leurs yeux! 
Tout cœur frémit à leur chant de victoire; le mien seul 
reste froid, insensible à la gloire! 5 

Marche hongroise. — Et voici que sur une note unique 
les cuivres scandent le rythme de la Marche de Rak6czy. 
« En tête de leurs régiments, note Berlioz sur son manus- 
crit, les Hongrois exécutaient cette marche sur une sorte 
de grand hautbois semblable aux pifferi dont se servent 
encore aujourd’hui les montagnards des Abruzzes. > Accom- 
pagnés par les bassons et les cors auxquels se joignent les 
pizzicati des cordes, les flûtes, les clarinettes et les hauthois 
exposent le thème principal. Deux autres thèmes inter- 
viennent ensuite à deux reprises. Puis une sourde rumeur 
annonce l'approche du combat. Semblable au grondement 
du canon, la grosse caisse brise l’élan martial des guerriers; 
mais ceux-ci se rassemblent et, dans une charge irrésistible, 
dominant la voix de lorchestre déchaîné, ophicléides, trom- 
bones et tubas clament à l’unisson « le fortissimo longtemps 
contenu », préparant la rentrée triomphale du thème de 
Rakôczy qui s’épanouit dans une véritable apothéose. 

L'effet de cette marche, que Berlioz déclare avoir écrite 
à Vienne dans la nuit qui précéda son départ pour la Hon- 
grie, fut prodigieux à Pesth : « Le jour du concert, relate 
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Vauteur (1), une certaine anxiété me serrait la gorge quand 
vint le moment de produire ce diable de morceau. Après 
une sonnerie de trompettes dessinée sur le rythme des 
premières mesures de la mélodie, le thème paraît, exécuté 
piano par les flûtes et les clarinettes, et accompagné par un 
pizzicato des instruments à cordes. Le public resta calme 
et silencieux à cette exposition inattendue; mais quand sur 
‘un long crescendo, des fragments fugués du thème repa- 
rurent, entrecoupés de notes sourdes de grosse caisse simu- 
lant des coups de canon lointains, la salle commença à 
fermenter avec un bruit indescriptible : et au moment où 
l’orchestre déchaîné dans une mêlée furieuse, lança son 
fortissimo longtemps contenu, des cris, des trépignements 
inouïs ébranlèrent la salle; la fureur concentrée de toutes 
ces âmes bouillonnantes fit explosion avec des accents qui 
me donnèrent le frisson de la terreur; il me sembla sentir 
mes cheveux se hérisser, et à partir de cette fatale mesure, 
je dus dire adieu à la péroraison de mon morceau, la tém- 
pête de l’orchestre étant incapable de lutter avec l’éruption 
de ce volcan dont rien ne pouvait arrêter les violences. I] 
fallut recommencer, cela se devine; et la seconde fois, ce 
fut à grand-peine que le public put se contenir deux ou 
trois secondes de plus qu’à la première, pour entendre 
quelques mesures de la coda.. f...] … J'étais violemment 
agité, on peut croire, après un ouragan de cette nature, et 
je m’essuyais le visage dans un petit salon derrière le 
théâtre, quand je reçus un singulier contrecoup de l’émo- 
tion de la salle. Voici comment : je vois entrer à l’impro- 
viste dans mon réduit un homme misérablement vêtu, et le 
visage animé d’une façon étrange. En m’apercevant, il se 
jette sur moi, m'embrasse avec fureur, ses yeux se rem- 
plissent de larmes, c’est à peine s’il peut balbutier ces 
mots : « Ah! monsieur, monsieur! Moi Hongrois. pauvre 
diable. pas parler français. un poco l’italiano.. Pardon- 
nez. mon extase. Ah! ai compris votre canon. oui, 
oui. la grande bataille (et se frappant la poitrine à 


. (1) Journal des Débats, 19 octobre 1847. 
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grands coups de poing) : Dans le cœur moi je vous 
porte. Ah! Français. révolutionnaires. savoir faire la 
musique des révolutions! » Je n’essaierai pas de dépeindre 
la terrible exaltation de cet homme; c'était sublime, et si 
communicatif, que moi-même, tout disposé à rire d’abord 
de l’excentricité de sa tournure, de ses gestes et de ses 
expressions, j’en vins en voyant ses larmes, à pleurer avec 
lui de tout mon cœur. » 

Ces accents héroïques, si étroitement liés à la vie natio- 
nale du peuple hongrois et à sa conception de la liberté, 
devaient naturellement enthousiasmer les auditeurs de 
Pesth, mais la structure musicale de la Marche de Rakôczy 
et sa progression dramatique ne pouvaient laisser indiffé- 
rents les auditeurs étrangers à ces considérations patrio- 
tiques locales. Transfiguré par l’art de Berlioz, le thème 
glorificateur du héros de l'indépendance hongroise n’en- 
flammait pas moins les cœurs par le symbole qu’il incar- 
nait que par ses vertus spécifiquement artistiques. C’est de 
tout temps et en tous lieux l'épisode qui a rallié les suf- 
frages unanimes des critiques et des foules. 


DEUXIÈME PARTIE (dans le nord de l’Allemagne). Faust 
seul dans son cabinet de travail. — Faust médite et sombre 
dans le désespoir. Les cordes font entendre dans le registre 
grave une plainte étouffée reprise en imitation à la quinte 
supérieure. Les flûtes accompagnent le souvenir des 
«altières montagnes »; clarinettes et hautbois font écho 
par leurs « septièmes » dissonantes à la douleur de Faust : 
« Oh! je soufre, je soufre! et la nuit sans étoiles, qui vient 
d'étendre au loin son silence et ses voiles, ajoute encore à 
mes sombres douleurs. » L'issue fatale est inévitable et la 
décision de Faust s’affirme avec promptitude : « Allons, il 
faut finir. » Mais tandis qu’il approche de ses lèvres la 
coupe de poison, un chant s’élève, qui célèbre la Résurrec- 
tion du Christ. Faust suspend son geste. 


Chant de la fête de Pâques. — Les pizzicati de l’or- 
chestre suggèrent l’écho de cloches lointaines; les voix des 
soprani entonnent l’hymne de Pâques : « Christ vient de. 
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ressusciter >». Les ténors et les basses reprennent la prière 
humble et majestueuse qui promet la délivrance. Le chant 
monte, puis s’estompe en de mystérieux lointains où reten- 
tit encore un dernier Hosanna. Pressentant le salut, Faust 
a pleuré; la vision s’efface; il en implore le retour : 
« Chants plus doux que l'aurore, retentissez encore; mes 
larmes ont coulé, le Ciel m'a reconquis….» Mais c'est 
Méphistophélès, annoncé par trois accords stridents des 
cuivres, les cymbales et les flûtes, qui-apparaît railleur; un 
trémolo soutient son récit sarcastique dont les trombones 
en tierces liées ponctuent les périodes. 


& — Qui donc es-tu? interroge Faust 

— Je suis l'esprit de vie, répond linquiétant person- 
nage, et c’est moi qui console... [...].… 

— Eh bien! pauvre démon, fais-moi voir tes merveilles. 

— Certes, j'enchanterai tes yeux et tes oreilles. 


Abandonnant sur son conseil : « le fatras de la philo- 
sophie », Faust suit son nouveau guide. Un trait de violon 
accompagne leur envol; l’atmosphère tonale change, et 
soudain voici Faust et son compagnon transportés à 
Leipzig, dans la tumultueuse ambiance de la taverne 
d’Auerbach. 


Chœur des buveurs. — Cuivres et bois scandent un re- 
frain vulgaire; le quatuor à cordes et les voix d'hommes 
leur répondent. À la demande des convives, Brander 


entonne une chanson. 


Chanson de Brander. — Haute en couleur, burlesque 
à souhait, la chanson de Brander décrit avec une verve 
étonnante les aventures du triste animal consumé par 
l’amour qui trouve une fin tragique dans un fourneau de 
cuisine où la servante futée l’enferme et raille sa misé- 
rable odyssée. Les pizzicati légers et les trilles se mêlent 
aux commentaires goguenards des bassons appuyés par les 
grondements des violoncelles, tandis que Brander égrène 
les strophes de sa chanson: 


« Certain rat dans une cuisine. » 
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— « Requiescat in pace» concluent quelques buveurs 
auxquels lassistance répond « Amen» sur une cadence 
dans le style ecclésiastique. La bestialité touche à son 
apogée lorsque Brander réclame « pour l’Amen, une fugue... 
Improvisons un morceau magistral ». 


Fugue sur Amen. — Le thème de la chanson de Brander 
sert de sujet à cette fugue où les vociférations des buveurs 
unies aux borborygmes des bassons, des tubas, des ophi- 
cléides et des contrebasses, développent une « parodie impie 
du texte et du style sacrés » : 


« Elle est écrite, commente Berlioz, selon les règles les 
plus sévères du contrepoint, et, malgré la brutalité insensée 
de son style et le contraste impie et blasphématoire établi 
à dessein entre l’expression de la musique et le sens du 
mot Amen, l'usage de ces horribles caricatures étant admis 
dans toutes les écoles, le public n’en est point choqué, et 
l’ensemble harmonieux qui résulte du tissu de notes, dans 
cette scène, est toujours et partout applaudi. Cela rappelle 
le succès d’Oronte à la première représentation du 
Misanthrope… » 

L’'intention satirique est évidente ici. Les railleries de 
Méphistophélès rompent l’atmosphère de liesse générale. 
Aux mésaventures du rat succèdent celles de la puce. 


Chanson de Méphistophélès. — L’ironie qui se cache 
sous l’innocent récit de Gœthe prend une ampleur soudaine 
dans les couplets de Méphisto. Un petit orchestre de 
cordes, fertile en traits descriptifs, commente les aven- 
tures de cette puce dont le parasitisme finit par envahir 
tout l’Etat. Avec quelle frénésie l’orchestre intervient-il en 
tutti pour appuyer la raorale de l’histoire : « Dès qu’une . 
puce nous pique, écrasons-la soudain », reprise en chœur 
par l'assemblée entière. 
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<— Assez, fuyons ces lieux...» s'écrie Faust que ce 
spectacle indigne. 

Un nouveau trait des violons emporte nos voyageurs 
vers de plus calmes régions. L’orchestre s’allège; dans la 
lumière diaphane qui baigne les bords de l’Elbe et 
qu’évoquent les tierces et les trilles des flûtes, voici Faust 
endormi sur un lit de roses; alentour, un site enchanteur. 
Près de lui, Méphistophélès exalte par son chant l’euphorie 
du sommeil. 

Air de Méphistophélès. — Réduit à d’extrêmes pianis- 
simi, les instruments à vent préparent l’entrée de son chant 
séducteur: « Voici des roses. » 


Songe de Faust. — A l'appel de Méphistophélès, les 
Esprits apparaissent. Leur chœur charme le sommeil de 
Faust sur un thème transitoire qui n’est déjà plus celui 
de l’Air des Roses et qui n’est pas encore celui des Sylphes. 
Au sommet de ce rêve apparaît Marguerite, et les voix 
célèbrent l’allégresse dont retentit la rive proche. D’imper- 
ceptibles glissando de harpes acheminent vers l’évanescence 
les voix immatérielles des Esprits. Alors du mystère de 
l'ombre et des voiles du sommeil surgissent les Sylphes aux 
ébats enchanteurs. Cette page exquise, aux sonorités vapo- 
reuses où tombent, cristallines, les harmoniques des harpes, 
avec cette note unique aux violoncelles en sourdine, est 
Pune des plus troublantes que Berlioz ait jamais écrites. 

La vision s’évanouit dans la brume; Faust s’éveille en 
sursaut : « Marguerite! qu’ai-je vul » 

Quittant les riantes prairies de l’Elbe, Méphistophélès 
entraîne Faust près de la demeure de Marguerite. 


Chœur des soldats. Chanson d'étudiants. — Joyeusement 
mêlés, étudiants et soldats parcourent la ville en chantant. 
Les cordes pincées martèlent le rythme du chant des sol- 
dats que reprennent grotesquement à l’unisson quatre bas- 
sons. Les voix entonnent : « Villes entourées de murs ei 
remparts.» Les étudiants surviennent alors; les deux 
bandes s'unissent en un même bloc où s'affrontent, avec 
leurs rythmes particuliers et leurs tonalités ondoyantes, les 
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deux thèmes précédents. L’éclat des cuivres s'oppose aux 
bois et aux cors associés, pendant que le quintette des 
cordes s'efforce de réaliser une ingénieuse synthèse de leurs 
rythmes hétérogènes en accentuant les temps forts qui, 
dans chaque mesure, leur sont communs. 

Méphistophélès et Faust se mêlent au cortège qui 
s'éloigne et, semblable à l’introduction, la coda orchestrale 
réintroduit le titubement des bassons qui se persene dans 
un effacement progressif et lointain. 

Berlioz affirme, dans un feuilleton du Journal des Débats 
(6 septembre 1846), que l’idée de cette scène lui vint un 
dimanche qu’il se rendait chez Heine, en croisant faubourg 
Poissonnière un peloton d'infanterie suivi d’une demi- 
douzaine de frères ignorantins. L’impression qu’il éprouva 
fut si forte qu’elle le détourna inconsciemment de son des- 
sein primitif et que, suivant la foule jusqu’à la gare du 
Nord, il prit sans bien s’en rendre compte un billet pour 
Enghien. Dans un wagon de seconde classe, il nota le 
rythme qu’il cherchait en vain depuis plusieurs jours et 
que la marche accélérée du faubourg Poissonnière venait de 
lui révéler. Pour amusante qu’elle soit, l’anecdote peut pa- 
raître invraisemblable; il n’en faut pas sourire, car les voies 
de l'inspiration sont imprévisibles et sont liées parfois à 
des circonstances fortuites. 


TROISIÈME PARTIE. Air de Faust. — Au loin, tambours 
et trompettes sonnent la retraite sur un motif emprunté 
par Berlioz aux sonneries usuelles de l’armée française vers 
le début du xrx' siècle. 

La nuit descend sur la ville. Tout s’apaise et se tait dans 
le silence nocturne. Faust, le cœur plein d'amour, pénètre 
dans la chambre de Marguerite. Le quatuor des cordes 
accompagne en sourdine la rêverie amoureuse de Faust : 
« Merci doux crépuscule! Oh! sois le bienvenu! » 


Mer- ci doux crépus - cu-le En sois fe bienve - nu 


Une longue arabesque, dessinée par les violons à l’unis- 
son, prolonge l’impression de calme et de sérénité dont 
toute cette scène est empreinte. Mais trois accords des cui- 
vres détruisent cette ambiance : Méphistophélès annonce le 
retour de Marguerite. Faust se cache; Marguerite paraît. 
Flûtes et clarinettes disent le trouble délicieux de son âme; 
le rêve d’hier est encore présent à sa mémoire; la caresse 
passionnée des violons et des violoncelles enveloppe son 
émoi : 

« En songe, je l'ai vu. lui, mon futur amant! » 


Le Roi de Thulé. — Tressant ses cheveux pour la nuit, 
Marguerite fredonne avec nonchalance la vieille ballade 
qu’elle apprit tout enfant. Cette page simple et ingénue, 
que Berlioz qualifie de « gothique », fait dialoguer la voix 
humaine avec les souples inflexions d’un alto solo. Mar- 
guerite s’endort. 


Evocation. — Devant la maison de Marguerite, Méphis- 
tophélès rassemble les Follets: « Esprits des Flammes 
inconstantes… accourez… j'ai besoin de vous! » Flûtes et 
violons divisés décrivent le scintillement des lueurs flot- 
tantes qui envahissent les airs et qui, sur l’ordre impératif 
de Méphistophélès, entrent aussitôt en danse. 


Menuet des Follets. — La structure de ce divertissement 
est celle du menuet; l'esprit est celui du scherzo, vif, mor- 
dant, ironique et enjoué. La danse élégante, aristocratique 
des siècles classiques, cède la place aux sarcasmes et à 
l’exubérance de l’esprit romantique; la grâce s’efface de- 
vant l’envoûtement maléfique des traits de flûte et de haut- 
bois sur un fond de clarinettes-basses; les bassons vire- 
voltent, le quatuor se rallie à l’ambiance générale, la cym- 
bale martèle de ses percussions rythmiques la reprise du 
menuet, tandis que surgit sur un rythme binaire le motif 
de la Sérénade. Quelques brèves mesures où reparaît 
fugitivement le thème incomplet du menuet mettent 
brüsquement fin aux évolutions figurées des esprits mal- 
faisants. 
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Sérénade de. Méphistophélès. — Appuyé par le chœu 
des Follets, Méphistophélès chante à Marguerite « une 
chanson morale, pour la perdre plus sûrement ». A la 
guitare qui accompagnait cette mélodie terminale des Huit. 
Scènes, Berlioz substitue maintenant le quintette des 
cordes; les accords arpégés qui ponctuaient la fin des 
strophes font place à « l’éclat de rire sec et strident » des 
voix d'hommes; le caractère incisif et cinglant de cette 
trame sous-jacente engendre une véritable obsession ryth- 
mique, que la verve mélodique du moraliste occasionnel et 
la fausse rentrée des chœurs au second couplet accentuent 
avec une cocasserie fantasque : 


ce-lui qui t'a - do 


La sérénade terminée, les Follets disparaissent sur une 
gamme descendante. Le silence est revenu; Méphistophé- 
lès s'apprête à « voir roucouler nos tourtereaux ». Sur le 
balancement berceur des altos, un hautbois rappelle l’an- 
tique ballade. Marguerite, tout à coup, s’éveille et aperçoit 
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Faust : « Grands dieux! Que vois-je? … Est-ce bien lui? » 
Duo, trio et chœur. — Déjà Faust a répondu : 


- « Ange adoré, dont la céleste image, 
Avant de te connaître, illuminait mon cœur...» 


Marguerite reconnaît la présence de Faust et lui avoue 
son attente. Sur le cri de triomphe du Bien-Aimé : « Mar- 
guerite est à mot », elle reprend le thème ci-dessus et les voix 
des amants s’unissent en tierces successives. Leur joie 
triomphante cède la place aux élans de tendresse passion- 
née; sous le halètement des syncopes, qui décrivent aux 
violons l’émoi de Marguerite, s’élève impétueux et conqué- 
rant le chant des contrebasses; l’orchestre s’exaspère, puis 
finit par s’abandonner à un délicieux apaisement. Mais la 
paix vient trop tard; les voisins accourent et Méphisto- 
phélès donne le signal du départ. 

« Adieu donc, belle nuit à peine commencée »; le déchi- 
rement de Faust s’exhale en un chant admirable d’une 
spontanéité, d’une sincérité poignantes. 

Déjà les gens du voisinage frappent à la porte et dans 
un finale éblouissant de virtuosité, Méphistophélès unit sa 
voix à celles de Faust et de Marguerite dont le chœur des 
voisins commente d’ailleurs sans la moindre aménité les 
transports amoureux. 


QUATRIÈME PARTIE. Romance de Marguerite. — Seule 
dans sa chambre, Marguerite abandonnée songe à Faust 
avec un « sentiment mélancolique et passionné ». A quel- 
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PAUST. — 5 


ques retouches près, la mélodie est restée identique à celle 
des Huit Scènes primitives. Le cor anglais fait entendre sa 
plainte : 


Le souvenir du bonheur passé hante le cœur de Mar- 
guerite : « Ak/ la paix de mon ême a donc fui pour tou- 
jours! » Les pizzicati haletants disent assez son espoir de 
voir paraître celui qu’elle attend et, sur l’explosion pas- 
sionnée d’un aveu trop longtemps contenu, le cor anglais 
reprend sa plainte, « Comme au soir où l’amour offrit 
Faust à ses yeux », tambours et trompettes sonnent au loin 
la retraite; les voix s’estompent; le cor anglais berce le 
désespoir de Marguerite abandonnée : « 1] ne vient pas. 
hélas!… » 


Invocation à la Nature. — Au milieu des forêts et des 
cavernes, Faust associe la Nature à ses propres états d'âme. 
En elle il trouve le repos et la paix. Cette page est l’un des 
sommets de la partition et peut-être le témoignage le plus 
précieux et le plus. représentatif du génie romantique. 
L’exaltation lyrique, qui s'empare du héros dans la solitude 
où son Moi se retrouve et s'affirme, a rencontré en Berlioz 
un double interprète à la fois poète et musicien. Les vers 
que le poème de Gœæthe, librement adapté, a inspirés au 
compositeur dépassent la norme habituelle d’un bon livret. 
Berlioz chérissait cet aveu, cette confession de son cœur 
douloureux et souvent, dans l’abandon de la vieillesse, ce 
chant des heures désespérées est revenu sur ses lèvres. 


« Nature immense, impénétrable et fière, 

Toi seule donne trêve à mon ennui sans fin; 

Sur ton sein tout-puissant je sens moins ma misère, 
Je retrouve ma force et je crois vivre enfin. 

Oui souffez ouragans, criez forêts profondes, 
Croulez rochers, torrents précipitez vos ondes; 

À vos bruits souverains, ma voix aime à S’unir. 


Forêts, rochers, torrents, je vous adore. Mondes 
Qui scintillez, vers vous s’élance le désir 

D'un cœur trop vaste et d’une âme altérée 
D'un bonheur qui la fuit. » 


Le tumulte de l’orchestre aux modulations incessantes, 
au chromatisme exacerbé, parcouru par les gammes 
ascendantes et descendantes des basses, s’enfle jusqu’au 
paroxysme, enveloppe et soutient le lyrisme tendu de la 
voix qui s’exalte et retombe vaincue dans un silence à 
peine troublé par le nostalgique et douloureux unisson des 
cordes. 


Récitatif et chasse. — Gravissant les rochers, Méphis- 
tophélès apparaît. Il arrache Faust à sa rêverie pour le 
rappeler à la dure réalité du sort qui attend Marguerite; 
sous l’empire de la souffrance, sans songer aux lendemains, 
Faust signe le pacte et se livre au Démon qui lui promet 
de sauver Marguerite. Le dialogue, traité dans la forme du 
récitatif simple, est entrecoupé de sonneries de cors que 
Méphistophélès attribue à d’imaginaires chasseurs parcou- 
rant les bois. Un coup de tam-tam scelle le pacte, et sur 
les noirs coursiers de l’Enfer, Faust, aux côtés de Méphisto, 
s’élance vers l’éternelle damnation. 


Course à l’abime. — Scandée par le martèlement des 
basses, la tragique chevauchée commence. Un hautbois 
élève sa voix plaintive; dans le heurt des syncopes et des 
altérations, le galop se poursuit; sans égard pour les 
femmes et les enfants qui prient devant la Croix, les che- 
vaux précipitent leur allure; emporté par la hâte de sauver 
Marguerite, Faust les presse davantage. Sur le mugisse- 
ment des bassons, des trombones et des ophicléides, les 
spectres apparaissent; Faust hésite : « As-tu peur? » de- 
mande Méphisto, tandis que les chevaux ralentissent et 
s'arrêtent. Une cloche sonne le glas des trépassés : « Non, 
je l’entends, courons! », réplique Faust qui songe toujours 
à Marguerite. Les chevaux redoublent de vitesse; à l'infini 
dansent et ricanent les squelettes : « Hop, hop, pense à 
sauver ta vie! > répond Méphistophélès en éperonnant sa 
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monture, Mais la terre s’entrouvre et, dans la stridence de 
l'orchestre déchaîné, le Maître de l'Enfer invite ses cohortes 
à célébrer la victoire. « Horreur! » s’écrie Faust dans le 
silence impressionnant qui succède soudain au tumulte. 
« Je suis vainqueur! » clame son guide. Et c’est alors l’apo- 
calyptique évocation de l'Enfer. 


Pandémonium. — Sur de sauvages onomatopées les 
démons s’abandonnent à leur joie primitive et barbare : 


« Irimiru Karabrao!.… » 


Un effroyable cataclysme se déchaîne à l’orchestre et, 
dominant le tumulte des instruments qu’ils entraînent dans 
un allégro échevelé, les chœurs exhalent en clameurs fré- 
nétiques leur joie démoniaque : 

« Has! Has! Méphisio… » 


Soudain, l’étrange bacchanale s’apaise, semble se dis- 
soudre et s’évanouir; six basses déclament le récitatif : 
« Alors l'Enfer se tut… » et, succédant aux terreurs de la 
damnation, s’élève le chant pur des harpes, annonciateur 
du salut. 


Le Ciel. Apothéose de Marguerite. — Les soprani im- 
plorent la clémence divine : « Elle a beaucoup aimé, Sei- 
gneur… » et les voix angéliques promettent le pardon : 
« Remonte au ciel, âme naïve que l’amour égara. » 

Lumineuse, aérienne, éthérée, cette apothéose atteint aux 
sereines béatitudes. Une voix d’En-Haut, dominant les 
chœurs séraphiques, redit encore le nom de l’âme élue : 
Margarita. 

ESTHÉTIQUE 


La Damnation de Faust est une interprétation très libre 
du drame de Gœthe. Sensible au reproche qu’on lui en a 
fait, Berlioz a tenté de justifier son point de vue dans un 
avant-propos reproduit en tête de la partition. 

« Le titre seul de cet ouvrage, déclare-t-il en substance, 
indique qu’il n’est pas basé sur l’idée principale du Faust 
de Gœæthe, puisque, dans l’illustre poème, Faust.est sauvé. 
L'auteur de /a Damnation de Faust a seulement emprunté 
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à Gœthe un certain nombre de scènes qui pouvaient entrer 
dans le plan qu'il s'était tracé, scènes dont la séduction sur 
son esprit était irrésistible. Mais fût-il resté fidèle à la pen- 
sée de Gœthe, il n’en eut pas moins encouru le reproche, 
que plusieurs personnes lui ont déjà adressé (quelques-unes 
avec amertume), d’avoir mutilé un monument. 

« En effet, on sait qu’il est absolument impraticable de 
mettre en musique un poème de quelque étendue, qui ne 
fut pas écrit pour être chanté, sans lui faire subir une foule 
de modifications. Et de tous les poèmes dramatiques exis- 
tants, Faust, sans aucun doute, est le plus impossible à 
chanter intégralement d’un bout à l’autre. Or si, tout en 
conservant la donnée du Faust de Gœthe, il faut, pour en 
faire le sujet d’une composition musicale, modifier le chef- 
d'œuvre de cent façons diverses, le crime de lèse-majesté 
du génie est tout aussi évident dans ce cas que dans l’autre 
et mérite une égale réprobation. 

« Il s'ensuit alors qu’il devrait être interdit aux musi- 
ciens de choisir pour thèmes de leurs compositions des 
poèmes illustres. Nous serions ainsi privés de l’opéra de 
Don Juan de Mozart, pour le livret duquel Da Ponte a 
modifié le Don Juan de Molière; nous ne posséderions pas 
non plus son Mariage de Figaro, pour lequel le texte de la 
comédie de Beaumarchais n’a certes pas été respecté: ni 
celui du Barbier de Séville de Rossini, par la même raison; 
ni l’Alceste de Gluck qui n’est qu’une paraphrase informe 
de la tragédie d’'Euripide; ni son Zphigénie en Aulide, pour 
laquelle on a inutilement (et ceci est vraiment coupable) 
gâté des vers de Racine qui pouvaient parfaitement entrer 
avec leur pure beauté dans les récitatifs… » 

Et, répondant à quelques observations de détail, Berlioz 
ajoute : « Pourquoi l’auteur, dit-on, a-t-il fait aller 
son personnage en Hongrie? Parce qu’il avait envie de 
faire entendre un morceau de musique instrumentale dont 
le thème est hongrois. Il l’avoue sincèrement. Il leût mené 
partout ailleurs, s’il eût trouvé la moindre raison musicale 
de le faire. Gœthe lui-même, dans le second Faust, n’a- 
t-il pas conduit son héros à Sparte, dans le palais de 
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Ménélas? La légende du docteur Faust peut être traitée de 
toutes manières : elle est du domaine public. ». Affirma- 
tion véhémente de la liberté de l'artiste, qui reflète fidèle- 
ment les principes du compositeur en matière de création 
artistique. 

Cette liberté, Berlioz en a largement usé. Il ne lui suffit 
pas de parer son héros de ses propres élans et d'orienter 
son âme vers une sorte de communion intérieure, de sym- 
pathie symbolique, qui le fasse semblable à lui. Cette sorte, 
d'Einfühlung permettait à Schumann d'opérer un transfert 
affectif sans rien changer à l'apparence formelle du drame 
et de ses personnages; c’est intérieurement que s’opérait la 
transmutation des valeurs. Berlioz, au contraire, recrée 
entièrement ses héros; tournés vers la vie intense, ce n’est 
plus la lumière intérieure de leur âme qui change à l'abri 
d’un visage impassible, mais leur comportement, dicté par 
les forces irrésistibles qui les poussent à agir. Leurs senti- 
ments exacerbés s’extériorisent violemment, faisant cra- 
quer, sous l’irrésistible poussée de leur sève, les formes 
traditionnelles et les règles du langage. L'étrange, l’hal- 
lucinant, le fantastique conviennent à leur impulsive exu- 
bérance autant qu’à leur démesure. Bien qu’attirées par 
Pidéal divin, leurs âmes tourmentées gardent toujours un 
aspect quelque peu démoniaque : disproportion des élans 
qui portent l’homme vers Dieu et des forces diaboliques 
qui le rattachent à la Terre. « La ferre m'a reconquis.…. », 
disait le Faust de Gæœthe en écoutant le Chant de Pâques; 
à ces aspirations panthéistiques, Berlioz substitue l’expres- 
sion de l'idéal chrétien: «/e Ciel m'a reconquis...» Le 
personnage de Gæœthe se tourne vers le cosmos et cherche 
à se perdre en lui pour mieux se retrouver; celui de Berlioz 
se tourne vers le ciel, mais la lutte est trop inégale entre 
ses instincts naturels et les cimes auxquelles il aspire. C’est 
dans cette surhumaine opposition de l’homme idéal à 
l'homme réel que réside l’impressionnante grandeur du 
romantisme berliozien. Gæthe, les associant dans un même 
devenir, déduisait l’un de l’autre ces deux états de 
l'homme : « Werde wer du bist »… Deviens qui tu es. 
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enseignait-il. Deviens qui tu n’es pas, semble conseiller 
Berlioz à son héros. 

L'expression d’un tel conflit requérait un langage appro- 
prié; Berlioz l’a forgé partiellement lui-même. L’exotisme 
de certains sujets d’opéra-comique, le fantastique des 
singspiele de Weber se retrouvent à l’origine de sa con- 
ception dramatique, mais il en a élargi les limites autant 
qu’amplifié les ressources. Située à égale distance de l’ora- 
torio profane et du drame musical, la légende dramatique 
d’Hector Berlioz conserve, de l’un et l’autre genres, l’alter- 
nance traditionnelle des ensembles (duos, trios et chœurs) 
avec les soli (récitatifs et airs). L'Ouverture disparaît et 
cède la place à une brève Introduction; la symphonie 
accentue son emprise sur la déclamation dramatique et, 
comme chez Wagner, la submerge parfois dans un torrent 
de lyrisme. La prosodie se plie moins aux exigences ryth- 
miques du vers qu’à la nécessité d’engendrer une ligne 
mélodique suggérant, par ses accidents imprévus, l'étrange 
nouveauté des situations et des sentiments qu’elle décrit 

Brisant à son profit le rythme poétique, la musique 
règne souverainement ici; elle est la poésie suprême et ne 
reconnaît point de maîtres. Berlioz pensa /a Damnation 
sous le signe impérieux de la musique avec ses timbres et 
leurs couleurs spécifiques. Les esquisses initiales portent 
mention de l’instrumentation prévue; le son venait à son 
esprit avec son timbre particulier, définitif. La substance 
musicale qui, chez d’autres compositeurs, vaut pour elle- 
même, indépendamment de la parure orchestrale qu'elle 
peut revêtir, n'existe chez Berlioz qu’à l’état définitif et 
complet; c’est pourquoi les transcriptions pour piano n'en 
donnent qu’une idée imparfaite et notoirement insuffi- 
sante. Berlioz pense par et pour l'orchestre; la voix même, 
de caractère concertant, est fréquemment traitée dans le 
style instrumental. C’est, avec toutes ses conséquences et 
dans toute sa magnificence, la conception symphonique du 
drame qui prévaut somptueusement ici. 

La richesse de l’orchestration, les alliances de timbres 
les plus hétérogènes en apparence, les agrégats les plus 
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inusités, créent une ambiance sonore propice aux évoca- 
tions hallucinantes. La matière, plus riche que l’Idée, lui 
ravit son ancestrale primauté; forgée à son instigation, 
destinée à la servir, elle la dépasse de sa toute-puissance et 
s'impose rapidement par elle-même. Qu’importe d’ailleurs 
cette apparente antinomie : « Tout est bon, professait 
Berlioz, ou tout est mauvais suivant l’usage qu’on en fait. » 

L'humour, la satire, le grotesque, le burlesque même, 
alternent dans cette œuvre avec l'expression des sentiments 
les plus tendres et les plus passionnés; la joie démoniaque 
y côtoie la félicité la plus pure et l’extase hiératique voi- 
sine avec la douce volupté des amours humaines. 

Créateur, en quelque sorte, de l'orchestre moderne par 
les alliances imprévues qu’il réalise en son sein, et par 
l'usage des timbres nouveaux qu’il y introduit, Berlioz use 
de ses ressources immenses en véritable magicien. La féerie 
sonore rejoint l’irréalité du poème et, par-delà leur conjonc- 
tion magique, transparaît l’âme humaine dans ce qu’elle a 
de plus noble et de plus désespéré. 

Berlioz s’intéressait aux possibilités expressives de l’or- 
chestre, son Traité d’instrumentation en fait foi: « S'il 
s’agit, déclare-t-il, de donner à un chant triste un accent 
désolé, mais humble et résigné en même temps, les sons 
faibles du médium de la flûte produiront certainement 
la nuance nécessaire [...] Ce beau soprano instrumental, 
dit-il en faisant allusion aux clarinettes, a la délicatesse, les 
nuances fugitives, les affectuosités mystérieuses; rien de 
virginal, rien de pur comme lui. > A la reprise du Menuet 
des Follets, il indique l’emploi d'une « cymbale suspendue 
par une courroie et frappée avec une baguette à tête 
d’éponge. » Relativement au cor anglais dont nous avons 
mentionné l'usage pour la Romance de Marguerite, Berlioz 
déclare que cet instrument « est une voix rêveuse, dont la 
sonorité a quelque chose d’effacé, de lointain, qui la rend 
supérieure à toute autre quand il s’agit d’émouvoir en 
faisant renaître les images et les sentiments du passé... » 

Ainsi, rejoignant par d’autres voies la tradition des mu- 
siciens français qui, tel Rameau, cherchaïent au xvrrr' siècle 
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à établir une théorie de l’expression musicale fondée sur 
la science des accords, Berlioz pose les fondements d’une 
esthétique nouvelle basée sur le pouvoir expressif des tim- 
bres et l’affectivité suggérée par leurs combinaisons 
variables à l'infini. 

En libérant la musique de la tyrannie de la mesure par 
le jeu des syncopes et d’une prosodie souvent anguleuse, 
en l’affranchissant des rigueurs de l’harmonie traditionnelle 
par d’audacieuses modulations, en créant une riche palette 
de timbres nouveaux apte à refléter les multiples nuances 
de l’âme romantique et son instabilité foncière, Berlioz 
n’a pas seulement inventé un langage neuf et hardi : il a 
aussi ouvert la route aux écoles futures. 

S'il est vrai que l’Art évolue sans discontinuité lorsqu’on 
regarde d’assez près la route qu’il a suivie au cours des 
siècles passés, la Damnation de Faust marque d’une ma- 
nière assez caractéristique l’avènement d’une esthétique 
où le goût de la couleur, de la nuance et des sentiments 
rares laisse virtuellement pressentir les signes précurseurs 
de l’impressionnisme. Elle apparaît, tel un phare, à l’un de 
ces carrefours temporels où se croisent les différentes voies 
de l'imagination créatrice. Synthèse d’un moment, où con- 
vergent et cristallisent les tendances du siècle par la grâce 
du génie, incarnation de l’Idéal romantique, elle est aussi, 
par les symptômes annonciateurs qui sont en elle et qui 
la dépassent, le témoignage de la vitalité d’un art en per- 
pétuel devenir. À ce titre, elle prend place au rang des 
chefs-d’œuvre qui ne sauraient périr. 
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IV 
LE « FAUST » DE GOUNOD 


En dehors de quelques chefs-d’œuvre marqués au sceau 
du génie, le romantisme avait conduit la musique drama- 
tique dans une impasse. L’opéra-comique s’étiolait et le 
genre achevait de se corrompre sous l'influence des ro- 
mances fades, larmoyantes et faussement sentimentales qui 
fleurissaient à l’aube du second Empire. L’opéra n’était 
plus qu’une forme creuse et sans vie, grandiloquente, spec- 
taculaire, emphatique. La pensée désertait les lieux qu’elle 
avait si lumineusement enrichis de sa présence à l’époque 
classique. Il semblait que cette décadence fût sans remède. 

Pourtant, vers le milieu du xrx° siècle, quelques artistes 
allaient reprendre le flambéau momentanément abandonné : 
et préparer la naissance d’un nouveau classicisme inspiré 
des traditions qui, depuis plus de mille ans, ont affermi la 
suprématie de l’école française. 

Parmi ces pionniers de la rénovation, Gounod a joué un 
rôle important, bien que parfois injustement méconnu. Son 
Faust, en indiquant les conditions possibles d’un art qui 
conciliât les exigences du public et celles de la composition 
dramatique, fit retrouver aux musiciens la trace d’une 
qualité d'émotion qu'ils avaient à peu près tous oubliée et 
leur permit d’entrevoir un style nouveau. N’offrît-elle que 
cet intérêt, l’œuvre de Gounod mériterait qu’on s’y arrêtât. 


HISTORIQUE 


C'est vers la vingtième année que Gounod eut connais- 
sance du poème de Gœthe. Il songea aussitôt à le mettre 
en musique. « Lorsqu’en 1839, écrit-il dans son autobiogra- 
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phie, je partis pour Rome comme Grand Prix de composi- 
tion musicale et pensionnaire de l’Académie de France, 
j'avais emporté le Faust de Gœthe qui ne me quittait pas. » 
Ses Mémoires relatent que sa distraction favorite, pendant 
l'hiver, était ia lecture de Faust, «en français, bien en- 
tendu, car il ne savait pas un mot d'allemand ». 

Au cours de l'été 1840, pour se délasser du spectacle 
de la Ville éternelle, il se rend à Naples et à Capri. De 
longues nuits durant, il contemple la mer, assis sur quelque 
roche escarpée du rivage. « Ce fut, nous dit-il, dans une 
de ces excursions nocturnes que me vint la première idée 
de la « Nuit de Walpurgis » du Faust de Gœthe. Cet ou- 
vrage ne me quittait pas; je l’emportais partout avec moi 
et je consignais dans des notes éparses les différentes idées 
que je supposais devoir me servir le jour où je tenterais 
d'aborder ce sujet comme opéra.» 

Les années de Rome terminées, Gounod revient à 
Paris en faisant un détour par l’Europe centrale. Il visite 
Vienne, Prague, Leipzig, Dresde et Berlin. La capitale de 
l'Autriche accueille sa Messe et il entreprend aussitôt la 
composition d’un Requiem dont le Dies érae lui servira de 
thème pour la prière de Marguerite. 

Le drame de Michel Carré : Faust et Marguerite, au- 
quel nous avons fait précédemment allusion (1), allait 
fournir à notre musicien quelques scènes pour l’œuvre qu’il 
projetait d’écrire. La Chanson du roi de Thulé ainsi que 
le texte de la malédiction (Scène de l’église) y figurent 
déjà. Une note dans la presse de Leipzig nous apprend en 
1852 que « Gounod travaille à son opéra de Faust ». 

En 1854, il entreprend la composition d’un /van le Ter- 
rible qu’il abandonne peu de temps après, mais il conserve 
de cette ébauche quelques pages qu’il utilisera pour son 
Faust (2). 

En 1855 enfin, il rencontre chez Augier le librettiste 
dont il a besoin, en la personne de Jules Barbier. À quel- 
ques semaines de là, nos deux nouveaux amis s’entre- 


(1) Cf. plus haut p. 21. 
(2) C’est de là notamment que vient le Chœur des soldats. 


tiennent sur le boulevard, près de la porte Saint-Denis, de 
l'éventualité d’un drame lyrique ayant Faust pour sujet. 
< Ah! mon cher monsieur! s’exclame Gounod, jy pense 
depuis mes plus jeunes années! » et Barbier lui promet sur- 
le-champ de faire un Faust à son intention. Il rend compte 
immédiatement de cette conversation à son collaborateur 
habituel, Michel Carré, qui montre beaucoup moins d’en- 
thousiasme pour ce projet. Cependant, d’accord avec lui 
sur le principe du livret, il emprunte à la pièce du Gymnase 
la Chanson du roi de Thulé, l’agrémente de récitatifs et 
construit le schéma général de l'intrigue. Convaincu beau- 
coup plus tard de l'intérêt de cette entreprise, Michel Carré 
se rallie au point de vue de son partenaire en apportant à 
son tour la Chanson du Veau d’or (1). 

Nanti de ses deux librettistes, il restait à Gounod le 
soin de trouver un directeur qui acceptât de monter son 
œuvre lorsqu'elle seralt achevée. Le hasard le servit mira- 
culeusement. 

Depuis 1853, Gounod fréquentait assidûment les 
Carvalho et leur soumettait ponctuellement ses mélodies 
nouvelles. En décembre 1856, à l’issue d’une représenta- 
tion de la Reine Topaze sur la scène du Théâtre-Lyrique 
que Carvalho venait de fonder boulevard du Temple, le 
nouveau directeur reproche amicalement à Gounod de le 
négliger et de ne lui confier aucun ouvrage. 

«— Je ne demande pas mieux, répond son interlocu- 
teur, mais quoi encore? Trouvez-moi un sujet! 

— Eh bien! faites-moi un Faust, lance négligemment 
Carvalho. 

— Un Faust! mais je l’ai dans le ventre depuis des 
années |! » 

Dès le lendemain, Jules Barbier, Michel Carré et 
Gounod se mettent au travail (2). Malgré les remaniements 


() D’après un récit de Barbier, communiqué à MM. Prod’homme et Dandelot 
par M. J.-L. Croze; cité par P. Landormy. 

(2) La relation de ces faits, empruntée aux Souvenirs de Carvalho, offre quel- 
ques contradictions avec les dires de Barbier qui, nous l’avons vu, affirme 
avoir promis à Gounod le livret de Faust en 1855, c’est-à-dire bien avant la 
conversation du Théâtre-Lyrique. 
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successifs du poème, la tâche du compositeur avance assez 
rapidement. Elle touche à sa fin lorsque l’annonce du Faust 
de Dennery à la Porte-Saint-Martin incite Carvalho à 
ralentir le zèle des auteurs. 

Une brève attaque de neurasthénie, due au surmenage, 
oblige Gounod à se reposer quelque temps en octobre 
1857. Deux actes sont déjà presque entièrement terminés. 
Sitôt rétabli, Gounod se remet à l’ouvrage. Le 17 juillet 
1858, il confie à Franchomme qu'après s'être donné bien 
du mal, il instrumente le cinquième acte et se prépare à 
entreprendre l’acte fantastique, le quatrième, qu’il a laissé 
pour la fin. 

Dans les premiers jours du mois de septembre 1858, la 
distribution est définitivement arrêtée et la pièce passe en 
première lecture. Les répétitions commencent aussitôt. La 
défaillance du ténor, les changements de distribution, les 
modifications qu’imposent les nécessités du théâtre à une 
partition beaucoup trop importante pour une seule soirée, 
retardent la mise au point. Sur les conseils de Carvalho, 
Gounod supprime une scène entière (celle du Hartz), un 
duo (Marguerite et Valentin au début de la kermesse), une 
chanson (entonnée par Valentin à la gloire de sa sœur, en 
présence des soldats) et introduit, sur la prière instante 
d’Ingres et Dubufe, le Chœur des soldats. 

La première représentation eut lieu le r9 mars 1859. On 
remarquait, parmi les assistants, la présence de Reyer, 
Berlioz, Auber, Pasdeloup, Scudo, Jules Janin, Emile Olli- 
vier, Horace Vernet, Eugène Delacroix. Dans son feuilleton 
des Débats, Berlioz constate le « grand et légitime succès » 
de cette œuvre qui atteint dès la première année le chiffre 
de 57 représentations. Malgré cet accueil favorable, Gounod 
trouva difficilement un éditeur. Par l'entremise d’un ami, 
Choudens acheta la partition pour 10.000 francs. Carvalho 
ayant abandonné la direction du Théâtre-Lyrique, Faust 
disparut de la scène parisienne jusqu’en 1862; mais sa 
renommée commençait à s'étendre en province et à 
l'étranger. 

Strasbourg et Rouen donnent une série de représenta- 
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tions au début d’avril 1860 et, de là, le succès gagne toute 
la province. Liège et Bruxelles l’accueïllent, puis Darm- 
stadt, Stuttgart, Weimar, Dresde et Munich. En peu de 
temps Faust a conquis l’Europe centrale où la critique se 
montre généralement assez bienveillante. 

En 1862, Faust est représenté à Milan; Covent Garden 
le monte en 1863 et New York le choisit en 1864 comme 
spectacle d'ouverture de la saison d’opéra. 

Ayant transféré dans la nouvelle salle du Châtelet le 
Théâtre-Lyrique, dont il reprend aussitôt la direction, 
Carvalho réaffiche Faust le 18 décembre 1862. La popula- 
rité de l’œuvre augmente de jour en jour, malgré les réti- 
cences de certains critiques qui, tel Scudo, reprochent à 
Gounod son « wagnérisme »! 

Faust entre au répertoire de l’Opéra en février 1869; 
il n’a cessé depuis de paraître régulièrement à l’affiche de 
notre première scène lyrique, où il a franchi allégrement 
voici quelques années le cap de la 2.000° représentation. 


ANALYSE 


Les librettistes n’ont retenu du Faust de Gœthe que 
l’épisode de Marguerite et lui ont donné la coupe normale 
de l’opéra en 5 actes précédé d’une introduction. 


INTRODUCTION. — Cette pièce d’orchestre comporte 
deux parties. La première est l’une des pages les plus remar-. 
quables que Gounod ait jamais écrites; il est seulement 
regrettable qu’elle se perde le plus souvent dans le 
brouhaha causé par l’arrivée des retardataires et que de 
nombreux auditeurs l’ignorent pour cette raison. C’est un 
adagio sévère, dont l’écriture à quatre parties entrant suc- 
cessivement rappelle le style de la fugue. Il se développe 
chromatiquement par les procédés les plus scolastiques, 
mais tourne court vers la quarantième mesure. A ses accents 
austères se substitue la fraîcheur un peu mièvre d’une 
mélodie sans grand caractère qui amène une rapide 
conclusion. 
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ACTE PREMIER. — Quelques mesures d'orchestre, écrites 
avec la même rigueur que le début de l’Introduction, pré- 
cèdent, pendant que le rideau se lève, le monologue de 
Faust. 


1. Scène et chœur. — Assis à sa table de travail, Faust, 
dans sa vieillesse, médite sur la vanité de l'effort et le 
néant des recherches humaines. 


« En vain j'interroge, en mon ardente veille, la Nature 
et le Créateur...» déclame-t-il sur le mode récitatif. Un 
allégretto pastoral se fait entendre au loin; l’aube paraît. 
Faust appelle la Mort et saisissant une coupe de poison va 
la porter à ses lèvres après avoir salué une dernière fois le 
jour qui se lève : « Salut, Ô mon dernier matin! » Mais, 
dans la coulisse, le chœur des paysans, accompagné d’ins- 
truments champêtres reprend la mélodie pastorale amorcée 
quelques instants plus tôt: « Paresseuse fille qui. som- 
meille encor.» Faust essaie vainement de repousser ces 
« vains échos de la joie humaine »; la coupe tremble dans 
sa main. Le chœur retentit de nouveau, bénissant Dieu 
pour ce beau jour. « Dieu! » répète Faust, étonné. 


2. Duo. — Dans un récitatif soutenu par des trémolos 
d'orchestre, Faust maudit avec éclat ce Dieu qu’il vient de 
nommer, et qui n’a pu lui donner en ce monde aucune des 
joies attendues. Il appelle Satan : le voici. Une succession 
d'accords étranges marque l’entrée de cet élégant gentil- 
homme. L’orchestre décrit avec souplesse la grâce insi- 
nuante et l'ironie du Démon. Méphistophélès offre l'or, la 
gloire et la puissance à Faust qui demande seulement la 
jeunesse dont il vante les bienfaits sur l’air d’une romance 
assez banale : « À moi les plaisirs, les jeunes maîtresses. » 

Pour le décider à signer le pacte qu’il lui propose, 
Méphistophélès fait entrevoir à Faust l’image de Margue- 
rite. Sur les trilles des violons qui dessinent le mouvement 
continu du rouet, le cor solo expose avec douceur un thème 
qui reparaîtra dans le duo d’amour de l'acte III. Faust 
signe enfin et part à la conquête de Marguerite, non sans 
avoir repris, en guise de finale et en duo, l’air des plaisirs. 
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ACTE II. LA KERMESSE. — 3. Une brève introduction 
situe l'atmosphère de liesse populaire où vont évoluer, 
parmi les jeunes filles, les matrones, les bourgeois, les 
étudiants et les soldats, les principaux protagonistes du 
drame. Chaque groupe célèbre sur un mode différent la 
vertu des distractions qui lui sont chères; puis les voix se 
rassemblent sur un chant unique qu’elles reprennent en 
chœur. 


4. Scène, récitatif et strophes. — L'entrée de Valentin 
apaise le tumulte. Il contemple la médaille que sa sœur 
lui a remise pour le protéger des dangers de la guerre. Mais 
qui protégera Marguerite à son tour? Un jeune ami, Siebel, 
s'offre à le remplacer; de joyeux compagnons l’aideront 
dans sa tâche. Tous s’attablent pour boire, et Wagner, dans 
le dessein de réjouir l’assistance, entonne la chanson du Rat. 
L'intervention brusque de Méphistophélès ne lui laisse pas 
le temps de finir : « Parmi vous, de grâce, permettez-moi 
de prendre place. » demande-t-il avec une onction et une 
ironie délicate, soulignées par l’arabesque légère de quel- 
ques doubles croches. A la demande générale, il chante les 
célèbres couplets du Veau d’or. 

La Ronde du Veau d’or, habilement écrite pour la voix, 
dotée d’une instrumentation très brillante, vise à l’effet le 
plus direct et ne manque jamais son but. Le rythme est 
incisif, entraînant, et les traits rapides des violons (au 
début et dans la partie médiane de chaque couplet) com- 
mentent avec assez d’à-propos les intentions ironiques du 
texte. 


5. Scène et chœur. — La chanson terminée, Méphisto- 
phélès prédit l’avenir à ses nouveaux amis : Wagner 
se fera tuer en montant à l’assaut; toute fleur que touchera 
Siebel se fanera dans ses maïns; Valentin trouvera la mort 
dans un duel. « Frappant sur le tonneau surmonté d’un 
Bacchus qui sert d’enseigne au cabaret », il en fait jaillir 
du vin (descente chromatique de tierces et sixtes) et convie 
les assistants à lever leur verre en l’honneur de Marguerite. 
Se sentant outragé, Valentin tire l’épée; les étudiants 
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l’imitent. Avec son propre fer, Méphistophélès trace un 
cercle magique; Valentin se précipite. son épée se brise 
dans les airs. Alors tous reconnaissent le pouvoir de 
l'Enfer; ils entonnent, non sans grandiloquence le Choral 
des Epées. Retournant leurs armes impuissantes, les com- 
battants présentent au Démon la croix de leurs gardes et 
se retirent sous la protection du signe sacré. 

Faust a rejoint Méphistophélès et le somme de lui faire 
connaître Marguerite; une très jolie phrase d’orchestre, 
tendre et mélancolique, décrit la vertu de la jeune fille 
placée sous la protection du ciel, lorsque Méphistophélès 
y fait allusion. Un rapide mouvement de valse annonce 
qu’elle va bientôt paraître. 

6. Valse et chœur. — De joyeux couples, tourbillonnant 
et chantant, envahissent la scène. Marguerite paraît; 
repoussant Siebel qui s'enfuit effrayé à la vue de Méphisto, 
Faust s’avance vers elle : 

«Ne permettrez-vous pas, ma belle demoiselle, 
Qu'on vous offre le bras pour faire le chemin? » 


La mélodie suave et pure de cette interrogation est 
reprise par l'orchestre pour accompagner la réponse de 
Marguerite : 

« Non, monsieur, je ne suis demoiselle, ni belle, 
Et je n'ai pas besoin qu’on me donne la main.» 


Marguerite s’enfuit, laissant Faust ébloui. La valse, 
un moment interrompue pour permettre à cette page char- 
mante d'exister, reprend aussitôt et la danse générale ter- 
mine l’acte. 


ACTE III. — Une introduction lente et mystérieuse, où 
l’appel voilé des cors et les pizzicati des basses alternent 
avec le souple dessin des cordes en sourdine et le chant 
nostalgique d’une clarinette, crée l'ambiance du Jardin de 
Marguerite. 

7. Couples. — Sur un 6/8 assez insignifiant, Siebel 
cueille des fleurs pour Marguerite. Elles se fanent aussitôt; 
pour conjurer le mauvais sort, Siebel trempe ses doigts 
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FAUST. — 6 


dans l’eau bénite; les fleurs qu’il a choisies parleront pour: 
lui à celle qu’il aime. Cette chanson, d’inspiration quelque 
peu médiocre, encadre de ses deux strophes un récitatif 
où reparaît le joli thème du second acte évoquant la piété 
de Marguerite. 

Faust et Méphistophélès, qui viennent d’entrer, raillent 
la naïveté de Siebel; celui-ci se retire sans les avoir vus. 
Méphistophélès, à son tour, abandonne Faust, lui promet- 
tant de revenir avec des présents plus dignes de Margue- 
rite que les humbles fleurs du jeune soupirant. 

Durant cette courte scène reparaissent fugitivement à 
l’orchestre le motif de la chanson de Siebel et celui du 
premier acte : « À moi les plaisirs. » 


8. Cavatine. — Demeuré seul, Faust éprouve un étrange 
sentiment devant cette demeure habitée par un être pur. 
Quatre mesures lentes, construites sur un motif descen- 
dant traité en imitations, précèdent le récitatif : 

« Quel trouble inconnu me pénètre, 
Je sens l'amour s'emparer de mon être; 
O Marguerite, à tes pieds me voici. » 


Alors commence la Cavatine : « Salut, demeure chaste 
et pure. », qui est l’un des exemples les plus typiques du 
style mélodique de Gounod. Un gracieux contre-chant du 
violon s’unit à la voix du ténor et tantôt lui donne la ré- 
plique, tantôt la devance de ses souples inflexions. Une har- 
monie à quatre parties réelles, transparente et limpide, sert 
de support à ce jeu mélodique de la voix et de l’ins- 
trument. La partie médiane de ce morceau introduit un 
second thème qui s’avance sur une série d’arpèges et 
aboutit à une expansion lyrique destinée à faire contraste 
avec la réexposition de la phrase initiale. Un accompagne- . 
ment plus soutenu marque cette rentrée. La mélodie s’ache- 
mine rapidement vers sa conclusion, non sans avoir 
exhaussé sa courbe jusqu’au faîte d’un contre-ut auquel 
Paccroche, sur une syllabe défectueuse (présence), un 
regrettable point d’orgue. 

Malgré ces quelques imperfections, relevées par la plupart 
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des critiques, la Cavatine reste empreinte d’un charme très 
prenant et d’une poésie délicate. 

Une scène très brève permet à Méphistophélès d’ap- 
prendre à Faust qu’il a déposé « sur le seuil de la porte » 
l’écrin contenant les bijoux. Il entraîne son compagnon. 
Entre Marguerite. 


9. Scène et Air. — Une courte introduction d’orchestre, 
où les métamorphoses d’un embryon de cellule mélodique 
semblent jouer avec les quintes graves des bassons qui cèdent 
bientôt la place à des accords plus légers, annonce l’arrivée 
de Marguerite; sur un m4 répété, dans une prosodie très 
fidèle et très rigoureuse soutenue par une succession d’ac- 
cords, Marguerite s'interroge : 

« Je voudrais bien savoir quel était ce jeune homme, 

Si c’est un grand seigneur, et comment il se nomme. » 


La Chanson du roi de Thulé débute par une ritournelle 
de quelques mesures en sixtes parallèles, bien rythmée, 
s'appuyant sur une pédale de /a. Une impression d’ar- 
chaïsme se dégage de l'emprunt fait par Gounod aux 
échelles modales, dès les premières mesures. Les strophes 
sont entrecoupées de réflexions que la rencontre de l’après- 
midi suggère à Marguerite. Un récitatif, que l’orchestre 
accompagne d’allusions thématiques, relie le dernier couplet 
de la chanson à l’Air des bijoux. 

Une coquetterie sans scrupule perce à travers l’éclat de 
rire joyeux de Marguerite en découvrant les trésors dont 
elle va se parer. Moins directement expressif que dicté par le 
souci de mettre en valeur la virtuosité de l'interprète, cet 
air de bravoure, savamment dosé, emprunte au mouvement 
de valse son élan juvénile. 


ro. Scène et quatuor. — Deux mesures, où s’étalent les 
gammes d’ut, de sol et leurs arpèges, préparent l’entrée 
de Dame Marthe qui s’extasie sur la beauté de la parure : 
« C'est là, dit-elle, le cadeau d'un seigneur amoureux »; 
puis elle ajoute, non sans quelque amertume : « Mon cher 
époux, jadis était moins généreux.» Sur ces entrefaites, 
Méphisto entre et l’interpelle d’une voix raïlleuse pour lui 
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faire part de la mort de son mari. Pendant ce temps, Faust 
se rapproche de Marguerite. Aussitôt s’ébauche une double 
scène entre les deux couples Faust-Marguerite, Marthe- 
Méphisto, conçue selon les meilleures traditions de l’opéra- 
comique avec esprit, finesse et légèreté. Elle aboutit à un 
élégant quatuor vocal, traité de main de maître, avec une 
. grâce, une distinction et une tendresse exquises; aux traits 
des violons, qui préludent à cet ensemble si finement or- 
chestré, s’adjoignent les autres instruments à cordes, puis 
les bassons, les cors, les flûtes et les clarinettes. Les voix 
se séparent en deux groupes, faisant alterner les duos de 
chacun des couples : « Ainsi vous voyagez toujours? > de- 
mande Marthe à Méphisto; « Eh! quoi! toujours seule? >» 
s'inquiète Faust en présence de Marguerite. Puis elles se 
rassemblent sur un motif nouveau qui rappelle celui par 
lequel débutait le quatuor et s’allient en de suaves mo- 
dulations. 

La nuit est venue, il faut se séparer. Les amants se 
fuient et se cherchent dans une ambiance de poésie fée- 
rique et de rêve, dont la légèreté, la transparence et l’hu- 
mour élèvent ces pages charmantes bien au-dessus de la 
comédie traditionnelle qu’elles évoquent. 

Une série de sixtes mineures descend chromatiquement 
sur une pédale de sol, exprimant par la voix des cordes et 
des bassons la joie sarcastique du Démon. Une harmonie 
légèrement dissonante tisse sa trame autour de cette pé- 
dale transposée à l’octave supérieure, tandis que s’ébauche 
discrètement le thème du futur duo. Alors, s’abandonnant 
aux délices de la tonalité d’#t majeur, Méphistophélès 
s'adresse à la Nuit pour lui demander d’être propice aux 
amours de Faust et de Marguerite. 


11. Duo. — Deux violons, un alto et un violoncelle soli 
exposent le thème de ce duo, pendant que Faust et Mar- 
guerite échangent les premières paroles. Le thème s’étend 
aux voix sur de calmes batteries d'accompagnement dont 
l'harmonie tonale accuse la sérénité : 


« Laisse-moi contempler ton visage.» implore Faust; 
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« O silence, 6 bonheur, ineffable mystère », murmure 
Marguerite, dont la réponse se double d’un contre- 
chant qui passe de la flûte au cor anglais et à la cla- 
rinette. 

Une série de doubles croches piquées accompagne le jeu 
de Marguerite effeuillant, tantôt sur le mode majeur (« Z/ 
m'aime »), tantôt sur le mode mineur (« 1! ne m'aime 
pas »), les pétales de la fleur qui lui révèle in fine en si 
majeur l'amour de Faust. 

Par une série de modulations rapides en mi majeur, puis 
en ré majeur, la mélodie s'oriente vers la pénombre 
intime et mystérieuse du ton de ré bémol (1). Un bref pas- 
sage en fa majeur permet à Faust de proclamer avec pas- 
sion l'éternité de son amour. L’orchestre se tait; dans le 
silence subsiste seul le fa d’un cor autour duquel se recrée 
au quatuor l’ambiance enveloppante de ré bémol; çà et là, 
résonnent, voilées, de troublantes tenues de cors. Sur cet 
accompagnement, d’une écriture très serrée à quatre par- 
ties, s’élève, pur, calme et serein, le chant d’ineffable ten- 
dresse : 


«© nuit d'amour, ciel radieux! 
O douces flammes! 

Le bonheur silencieux 

Verse les cieux 

Dans nos deux âmes.» 


Andante (4:50) 


(2) C’est aussi dans le ton de ré bémol que Gabriel Fauré écrira les plus 
belles d’entre ses mélodies, 
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Cette page, d’une sincérité extrême et d’une limpidité 
surprenante, est l’une des plus belles de la partition. La 
profondeur du sentiment rejoint ici la simplicité des 
moyens; l'abandon, la confiance, la félicité amoureuse, 
ont rarement trouvé une expression plus pure et plus 
émouvante. C’est, dans cette œuvre si populaire que cha- : 
cun peut compulser dans sa bibliothèque ou faire revivre 
parmi ses souvenirs, la seule citation que nous ayons cru 
devoir faire. 

Soudain, Marguerite chancelle, se reprend et veut fuir. 
Un allegro agitato dit son trouble et son désir de voir Faust 
la quitter aussitôt. Un pont mélodique de quatre mesures 
ramène aux altos et aux violoncelles soutenus par les vents, 
le thème de la Cavatine qui sert de contre-chant à l’humble : 
soumission de Faust. Adieux, rentrée de Méphisto railleur, 
apparition de Marguerite à la fenêtre. A l’appel d’une cla- 
rinette qui lance un 5% bémol répété, répond le chant chro- 
matique du hautbois que les violoncelles divisés soutiennent 
par de lents accords. La rêverie nocturne de Marguerite 
s’exhale en so! bémol; flûtes, hautbois, clarinettes et vio- 
lons reprennent en écho des bribes de son chant qui passent 
à l'orchestre comme autant d’effluves évocateurs de sa rêve- 
rie passionnée. Faust ne peut retenir l'élan de son amour et, 
sur un éclat de rire strident de Méphistophélès, le rideau 
tombe rapidement pendant que l’orchestre reprend en fa 
majeur le thème élargi du nocturne. 


ACTE IV. PREMIER TABLEAU, — Un andante grave et 
recueilli sert d'introduction au quatrième acte. Le rideau 
se lève sur une ritournelle descriptive évoquant le rouet. 
Marguerite est seule dans sa chambre; ses compagnes d’au- 
trefois l’ont abandonnée et la raillent du dehors. 


12. Scène. — Un récitatif désolé précède l’air du rouet 
que les broderies orchestrales entrevues au premier acte 
(apparition de Marguerite) enlacent de leur monotone 
répétition. Comme dans le lied de Schubert, le rouet s’inter- 
rompt à la troisième strophe pour laisser paraître un élan 
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d’espoir, et reprend sa course aussitôt. La structure est la 
même; la veine mélodique est, en revanche, d’une tout 
autre nature (1). 

Siebel entrant alors et la voyant en larmes promet à 
Marguerite de la venger; la jeune fille le remercie avec 
une douceur touchante et affectueuse : 

« Soyez béni Siebel, votre amitié m'est douce, 
Ceux dont la main cruelle me repousse 

N'’ont pas fermé pour moi les portes du Saint Lieu. 
J’y vais pour mon enfant et, pour lui, prier Dieul » 


Une péroraïison mélodique amplifie le sens de ces paroles 
ét accompagne la chute du rideau. 


DEUXIÈME TABLEAU. 13. Scène de l’église. — Une longue 
pédale de dominante en trémolo, enveloppée de montées et 
de descentes chromatiques en tierces et sixtes, avec des 
oppositions de crescendo et decrescendo laissant prévoir le 
drame qui va se dérouler sous nos yeux, prépare l’entrée de 
l’orgue en #£ mineur. Après quelques mesures andante reli- 
gioso, l'orgue se tait et dans le silence monte la prière de 
Marguerite : 

« Seigneur, daignez permettre à votre kumble servante 
De s’'agenouiller devant Vous. » 


La réplique de Méphisto, qui veille, ne se fait pas 
attendre : 
< Non, tu ne prieras pas! (bis) 
Frappez-la d’épouvante 
Esprits du Mal, accourez tous. » 


A cet appel, l’orgue se tait et, sur l’accouplement répété 
de deux triolets (sol-la-si bémol, si bémol-do-ré) ascendants, 
les démons, en chœur, appellent Marguerite. Les voix mys- 
térieuses remplissent la pécheresse d’effroi. Accompagné 
par lorgue, Méphisto rappelle avec une ironie cruelle à la 
pauvre enfant son passé filial et fervent : « Souviens-toi du 
passé, quand, sous l’aile des anges abritant ton bonheur, tu 


(1) Cet air est généralement coupé dans les représentations ordinaires. 
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venais dans son temple adorer le Seigneur. » Ce récit est 
d’une ampleur et d’une justesse d’accents remarquables; 
son langage est celui d’un maître qui sait user avec autant 
de mesure que d’à-propos des ressources les plus subtiles de 
l'harmonie et du contrepoint. 

De plus en plus effrayée par « cette voix qui lui parle 
dans l’ombre >», Marguerite sent le remords l’envahir. Au 
chœur religieux qui s’élève alors sur les accords majestueux 
de lorgue, s'opposent les triolets démoniaques de l’or- 
chestre. Ce contraste, qui symbolise la lutte dont son âme 
est l'enjeu, remplit Marguerite d’épouvante. Sur un rythme 
implacable, l'orchestre, dominé par l’insistance d’un fa que 
lancent deux cors à l'unisson, scande la prédiction venge- 
resse de Méphisto : « Non, pour toi Dieu n’a plus de par- 
don. » Les répliques s’entrecroisent dans une progression 
dramatique des plus saisissantes. Comme un appel déses- 
péré, la prière de Marguerite, épaulée par le chœur reli- 
gieux, s’élance, ardente, vers le ciel et retombe sur un trait 
de vocalise. Une dernière fois, Méphistophélès la maudit et, 
sur un intervalle descendant de septième diminuée, la pro- 
met à l'Enfer. Marguerite s’évanouit; l’orgue conclut. 


TROISIÈME TABLEAU. 14. Chœur des soldats. — Valentin 
et ses camarades reviennent de la guerre. Leur chanson 
de marche sert d’introduction orchestrale avant d’éclater 
avec emphase aux chœurs : 

« Gloire immortelle de nos aïeux.… » 

Siebel répond avec hésitation aux questions de Valentin 
qui s'inquiète de sa sœur; un bref dialogue permet à son 
interlocuteur de saisir la vérité. Valentin se dirige préci- 
pitamment vers la maison familiale. 


15. Scène et Sérénade. — Sur un bref allégretto qui ser- 
vira de ritournelle à la sérénade, Faust et Méphisto font 
leur entrée. Court dialogue; pour obtenir de Marguerite 
l’entrée de sa demeure, Méphistophélès chante une séré- 
nade d’une verve étincelante. Les bassons, les hautbois et 
les flûtes préludent en égrenant successivement leurs 
arpèges sur les degrés constitutifs de l’accord de neuvième 
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mineure; un dessin chromatique descendant, suivi d’un piz- 
zicato des cordes, amène la cadence sur un trait de flûte. 

La ligne mélodique du chant, infiniment souple, tendre 
et railleuse, s’infléchit sur la répétition d’une figure rÿth- 
mique exposée par les altos. L’éclat de rire engendre une 
série d’accords d’une succession imprévue. Les conseils mo- 
ralisateurs sont prodigués sur le mode majeur et le second 
couplet adopte un accompagnement différent du premier. 
L’instrumentation est plaisamment Luis avec une diver- 
sité des plus pittoresques. 


16. Trio du duel. — La porte s’ouvre enfin, mais c’est 
Valentin qui sort et demande des explications. Interrompu 
seulement par une courte phrase chantante qui tient lieu 
d’épisode central (« Et Toi qui préserva mes jours»), 
le trio vocal se développe sur une basse d’allure martiale. 
« En garde! » s'écrie Valentin qui s’enferre à la quatrième 
botte. Faust et Méphisto prennent le large précipitamment. 


17. Mort de Valentin. — Guidée par Marthe et Siebel, 
la foule s’assemble autour de Valentin étendu sur le sol. 
Le chœur à Punisson reconnaît qu’ «4% n’est pas encore 
mort; on dirait qu’il remue ». Marguerite accourt éplorée; 
son frère la repousse et, révélant à ceux qui l'entourent la 
triste réalité, la maudit et rend l’âme, non sans l'avoir gra- 
tifiée de quelques vérités premières sur les problèmes de la 
destinée humaine. Un chœur a cappella de quatre mesures 
le recommande à Dieu; une coda plaintive accompagne à 
orchestre la chute du rideau. 

Cet instant trop bref apporte une note délicatement émo- 
tive après ces deux scènes qui s’inspirent des traditions les 
plus courantes du genre et ne font appel qu’à des formules 
usuelles sans grande originalité. Le trio du Duel et la 

Mort de Valentin comptent parmi les pages les plus faibles 
de Faust malgré le talent de l’auteur et le métier dont elles 
témoignent, mais la coda les rachète. 


ACTE V. — Quinze mesures d’accords plaqués fortissimo, 
suivies de huit mesures pianissimo, tiennent lieu d’intro- 
duction. 
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PREMIER TABLEAU, 18. La Nuit de Walpurgis. — Dans 
un lieu sauvage et désolé, des voix de femmes, reprenant 
le second motif de l'introduction, disent l’errance des tré- 
passés. Un allégro à quatre temps sur un rythme de galo- 
pade prépare l'entrée de Faust et de Méphisto : « Où 
sommes-nous? demande Faust. —— Dans mon empire », ré- 
plique Méphisto. Mais le lieu ne plaît guère au docteur; en 
un clin d’œil son guide le transporte en Grèce. 


Ballet. — Méphistophélès propose à Faust les délices 
païennes de l’antiquité. Les chansons à boire de la version 
primitive ont été remplacées à l'Opéra par un divertisse- 
ment chorégraphique dont voici l’argument : 


Sur un signe de Méphistophélès, le Brocken change d'aspect. Les 
rochers s’effondrent et découvrent les ruines d’un palais gigantesque, 
éclairées d’une lumière fantastique. Au milieu de ces ruines se dresse 
une table immense qu'entourent, étendues sur de riches coussins, 
Cléopâtre avec ses esclaves nubiennes, Hélène avec les filles de Troie, 
Aspasie et Laïs dans un groupe de courtisanes. 

Aspasie et Laïs, à la tête des courtisanes, se lèvent et viennent inviter 
Faust et Méphistophélès à prendre part au festin. 

Après elles, Cléopâtre et les Nubiennes, Hélène et ses suivantes 
entourent Faust de leurs séductions. 

Les esclaves nubiennes boivent dans des coupes d’or les poisons de 
Cléopâtre, qui trempe elle-même ses lèvres dans la coupe où elle a fait 
dissoudre la plus précieuse de ses perles. 

A Cléopâtre, succèdent les Troyennes et Hélène, rivale de Vénus. 
Toilette d’Astarté. . 

Cette lutte de séduction est interrompue par l’apparition de Phryné 
entièrement voilée. Mouvement de curiosité. — D'un signe, elle 
ordonne à ses rivales de reprendre les danses un instant suspendues. 
Elle s’y mêle elle-même, laissant peu à peu tomber ses voiles et appa- 
raissant enfin dans tout l'éclat d’une radieuse beauté. Son triomphe 
éveille autour d’elle des jalousies et des colères qui font dégénérer la 
fête en une bacchanale effrénée, 

Les courtisanes vont retomber sur leurs coussins, épuisées et hale- 
tantes. Faust, subjugué, tend sa coupe à Phryné. — Une teinte livide se 
répand sur le théâtre. — Tout à coup, le fantôme de Marguerite appa- 
raît au sommet d’un rocher, dans un rayon lumineux. 


La musique composée par Gounod sur ce thème est 
pleine d'agrément et de diversité; tour à tour une valse, 
un adagio, un allégro, un moderato con moto, une baccha- 
nale servent de prétexte aux ébats des danseurs. 
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Ces évocations sensuelles n’ont pas effacé du cœur de 
Faust le souvenir de Marguerite; il l’aperçoit sou- 
daïn, portant autour du cou un ruban rouge qu’elle cache, 
« un ruban rouge étroit comme un tranchant de. 
hache », et donne à Méphisto l’ordre de le conduire auprès 
d'elle. 


DEUXIÈME TABLEAU. 19. Trio final. — Après un assez 
long prélude moderato maestoso, le rideau se lève sur 
un cachot de la prison. L’orchestre nous a dit par des 
moyens descriptifs la prostration douloureuse de Margue- 
rite et le sort qui l’attend. Le thème de la chevauchée réap- 
paraît; avec lui arrivent Faust et Méphistophélès. Les prin- 
cipaux motifs du prélude encadrent le récit de Faust dont 
la voix éveille Marguerite. Un court duo, ramenant les 
thèmes qui symbolisèrent leur amour, réunit les amants; 
les motifs évocateurs de la valse, de la rencontre et de la 
scène du jardin passent fugitivement aux voix et à l’or- 
chestre. Mais l’heure n’est plus aux rêves, car le jour est 
levé. Marguerite refuse de suivre le Démon; dans son 
exaltation elle implore l’intercession des anges et le secours 
de Dieu : 


Anges purs, anges radieux 
Portez mon ême au sein des cieux...! 


Sur cette invocation d’une belle envolée lyrique, mais 
d’une facilité un peu déconcertante, le ério prend son essor. 
Dans un effort suprême, Marguerite repousse Faust qui 
veut l’entraîner : « Jugée! » s’écrie victorieusement Mé- 
phisto; « Sauvée! » répondent en chœur les voix célestes, 
qui concluent brièvement : 


« Christ est ressuscité, 
Christ vient de renaître, 
Paix et félicité 

Aux disciples du Maître.» 


Faust et Méphistophélès se perdent dans les abîmes; le 
ciel s’entrouve pour accueillir Marguerite parmi les bien- 
heureux. 
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ESTHÉTIQUE 


Avant d'être représenté, Faust a subi de nombreux 
remaniements. La forme sous laquelle l’œuvre de Gounod 
a été donnée pour la première fois au Théâtre-Lyrique est 
celle de l’opéra-comique, caractérisée par l’alternance du 
parlé et du chanté. Les récitatifs ont été introduits pour 
les représentations de Strasbourg en 1860; l’ouvrage fut 
alors transformé par l’auteur en opéra. Le ballet a été 
ajouté pour la création de 1869 sur la scène du Grand 
Opéra de la rue Le Pelletier. 

Albert Soubies, Henri de Curzon et Saint-Saëns ont 
relevé les suppressions et modifications voulues ou consen- 
ties par l’auteur d’après le livret primitif. Elles se résument 
à peu de choses près à ceci : 

1) Suppression, au premier acte, d'un dialogue parlé 
entre Wagner et Siebel annonçant à Faust le départ de 
Wagner et de Valentin; un ferzetio terminait cette scène. 

2) Suppression d’un duo entre Marguerite et Valentin 
faisant suite à la kermesse. 

3) Substitution de la Ronde du Veau d’or à certaine 
Chanson du Scarabée. 

4) Substitution des couplets de Siebel « Faites-lui mes 
aveux» à une romance dont les vers semblaient peu 
recherchés. 

5) La Cavatine s’achevait primitivement, non sur un 
da capo, mais sur un récitatif et une strette. 

6) Une partie du dialogue, traduit littéralement de 
Gœthe, a disparu de la Scène du Jardin. 

7) La disposition des scènes de l’acte IV a été totale- 
ment modifiée. 

8) Un important développement symphonique de la 
Nuit de Walpurgis a complètement disparu, de même qu’un 
long monologue de Marguerite, au début de la Scène de la 
prison. 

Quoi qu’il en soit, Gounod destinait son ouvrage au 
théâtre, et la forme première qu’il lui a donnée a, dans une 
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certaine mesure, conditionné son esthétique. Le genre de 
l’opéra-comique n’admettait guère, alors, de longs dévelop- 
pements; la musique n’intervenait que par intermittences, 
en des conjonctures habilement ménagées par l'adresse du 
librettiste; elle n’était qu’un des moyens d’exprimer ou de 
renforcer l’action, ou d'apporter une détente en permettant 
aux chanteurs de faire valoir leur voix dans les airs qui leur 
étaient confiés. Par sa coupe compartimentée, l’opéra- 
comique apparaissait moins comme la « mise en acte » 
d’une intrigue continue que comme un assemblage de réci- 
tatifs et d’airs ingénieusement disposés pour donner à l’au- 
diteur une agréable impression de variété. Art de séduction, 
visant à plaire à tout prix, son mérite reposait essentielle- 
ment sur la qualité de l’inspiration mélodique et la valeur 
des interprètes. 

Bien qu’affectant avoir de plus hauts desseins, l’opéra 
ne se justifiait guère par sa valeur artistique. Les formes 
creuses et grandiloquentes qu’il avait adoptées n'avaient 
d'autre but que la recherche de l’effet sans aucun souci de 
la qualité émotive. Meyerbeer régnait en maître sur ce 
genre faux, édulcoré, tristement emphatique. 

Gounod ne pouvait échapper totalement à ces influences; 
les parties les plus faibles de son Faust s’en ressentent; 
certains effets faciles, certaines absences de synthèse dans 
les ensembles, certains chœurs pompeux (et parfois même 
. proches du vulgaire), certains développements convenable- 
ment amorcés et qui tournent court, certains motifs de rem- 
plissage, certaines banalités puériles, ont pu désagréablement 
choquer les oreilles délicates. Ces pages sont le tribut que 
Gounod dut payer aux lois du genre, à la décadence de 
son temps. 

Mais une œuvre d’art est moins importante par les sa- 
crifices qu’elle fait à la mode du jour que par ce qu’elle 
apporte de nouveau. À cet égard, on s’est montré pour 
l’œuvre de Gounod beaucoup trop injuste. On n’a peut-être 
pas assez mis en relief l’originalité foncière de son inspi- 
ration mélodique, la grâce un peu langoureuse de ses airs, 
la qualité sensuelle — mais toujours pudique — de son 
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chant, non plus que l'élégance et la distinction de la plu- 
part de ses idées thématiques. 

On n’a peut-être pas assez souligné l’intérêt de ses trou- 
vailles rythmiques, l’ambiance particulière créée par ses 
modulations et ses enchaînements d’accords, les symétries 
. curieuses formées par l’emploi de figures souvent fugaces, 
embryonnaires, ornementales à souhait, non plus que le 
côté pittoresque d’une instrumentation riche, diverse et 
fertile en découvertes ingénieuses. 

On ne s’est peut-être pas assez souvenu de ce que 
Gounod devait à sa connaïssance des grands maîtres du 
passé, Palestrina notamment; pour superficielle et incom- 
plète qu’elle ait pu être à cette époque, il en a conservé 
le goût d’un style correct, d’une écriture châtiée, d’un 
contrepoint habile et d’une polyphonie dont la plénitude 
est constante. S'il n’use pas continûment des procédés sco- 
lastiques, il ne manque pas d’y avoir recours de temps à 
autre lorsque les nécessités de la forme ou de l’expression 
l’exigent. 

On n’a peut-être pas assez remarqué cette amabilité sou- 
riante et cet humour teinté d’une émotion délicate qu’il 
introduit dans les situations comiques ou familières avec 
une finesse pénétrante, 

On n’a peut-être pas assez tenu compte, enfin, du facteur 
sociologique qui doit intervenir aussi, pour l'historien, le 
critique et l'amateur cultivé, comme élément d’apprécia- 
tion. Par rapport aux œuvres similaires de son temps, le 
Faust de Gounod représente un progrès considérable, car il 
réintroduit les notions de valeur, de goût, de nuance et de 
qualité dans un genre qu’elles avaient totalement déserté. 

L'intensité dramatique, poussée jusqu'au tragique, 
échappe sans doute à Gounod, tout comme lui est étran- 
gère l’expression du grandiose, de l’hallucinant et du fan- 
tastique; mais le charme, la tendresse, l’exquise langueur 
et les abandons faciles lui appartiennent en propre. Les 
orages romantiques, les tempêtes, le Sfurm und Drang 
restent en dehors de ses moyens; mais les effluves printa- 
niers et les nocturnes n’ont pas d’interprète plus sensible. 
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Les grandes constructions et les mouvements de masses le 
déconcertent, mais la douce intimité lui convient. 

Mélodiste avant tout, visant à plaire sans condescendre 
aux moyens vulgaires ou bas, Gounod marque un renou- 
veau dans l’histoire de l’opéra-comique et de l'opéra. Tout 
comme il prépara dans le domaine de la mélodie l’avène- 
ment d’un Gabriel Fauré, par la pudeur et la distinction 
de ses romances autant que par les raffinements harmo- 
niques qu’elles accusent, Gounod, avec son Faust, montra 
la voie d’un nouveau mode d'expression à toute une pléiade 
de musiciens. 

S'il est difficile, pour les raisons que nous avons exposées 
plus haut, d'admirer sans réserve l’œuvre dans son ensem- 
ble, du moins pouvons-nous apprécier sans arrière-pensée 
les qualités dont elle témoigne et saluer en elle, par la grâce 
d'un grand nombre de ses pages, l’avènement d’une esthé- 
tique dramatique nouvelle placée sous le triple signe de 
l’élégance, du charme et de l’abandon. 
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V 
ŒUVRES DIVERSES 


Notre étude serait incomplète si nous omettions d’y 
mentionner un certain nombre d'œuvres appartenant à des 
genres différents de ceux que nous avons étudiés jusqu'ici, 
mais ayant puisé leur inspiration dans le poème de Gœthe 
ou dans les actions du héros légendaire. 


I. LE « FAUST » D'ADOLPHE ADAM. 


Adolphe Adam, l’auteur du Chalet, eut un jour l’idée 
singulière de transformer Faust en ballet. Il séjournait à 
Londres, pour quelques mois, en 1832, lorsque le danseur 
Deshayes lui proposa un argument d’après Gœthe, en lui 
suggérant d’en écrire la musique. Il était d’autant plus 
difficile au musicien de refuser, que la proposition lui avait 
été transmise par son beau-frère Laporte qui venait de 
prendre la direction du King's Theatre. 

Etant revenu quelque temps à Paris pour la première 
représentation du Pré-aux-Clercs, Adolphe Adam se mit 
activement à l'ouvrage, et lorsqu'il repartit pour Londres, 
en janvier 1833, les trois actes de sa partition étaient 
terminés. 

Aussitôt mis en répétition, le ballet de Faust fut créé 
quelques semaines plus tard. Albert, Perrot, Coulon, Pau- 
line Leroux et Montessu, transfuges de l'Opéra de Paris 
en étaient les interprètes; et le compositeur, qui n’avait 
peut-être pas grande illusion sur l'intérêt de cette entreprise, 
nota lui-même que « le succès fut très grand, même pour 
la musique ». 

Berlioz s’insurga contre cette bizarrerie chorégraphique : 
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« l’idée de faire danser Faust, écrivit-il, est bien la plus 
prodigieuse qui soit jamais entrée dans la tête sans cervelle 
d’un de ces hommes qui touchent à tout, profanent tout 
sans méchante intention, comme font les merles et les moi- 
neaux des grands jardins publics prenant pour perchoir les 
chefs-d’œuvre de la statuaire. L'auteur du ballet de Faust 
me paraît cent fois plus étonnant que le marquis de 
Molière occupé à mettre en madrigaux toute l’histoire 
romaine. > 

Il désavouait, par là, un projet qu'il avait également 
conçu et qui avait même reçu quelques années auparavant, 
nous l’avons dit, un commencement de réalisation. Il est 
vrai cependant que Berlioz envisageait cette transposition 
sous l'influence des idées de Lesueur et qu’il s'agissait 
moins, dans son esprit, d’une musique de danse, que d’une 
symphonie à programme en rapport avec l’action soit ima- 
ginaire, soit réelle des acteurs, selon les principes de la 
musique hypocritique, qu’il tenait de son maître. 


2. Le « FaAUST » DE H. PIERSON. 


Un musicien anglais de culture européenne a composé, 
vers le milieu du xrx° siècle, un Faust qui passe pour l’un 
de ses meilleurs ouvrages. Il s’agit d'Henri-Hugo Pierson 
(en réalité Henry Hugh Pearson). 

Fils d’un ecclésiastique anglican, ce musicien naquit à 
Oxford le 12 avril 1816. Il étudia en même temps la mu- 
sique et la médecine, et publia même pendant ses années 
d’études un premier recueil de Mélodies. I1 acheva sa for- 
mation musicale de 1839 à 1844, en Allemagne, sous la 
direction de Rinck, Tomaschek et Reissinger. Il succéda 
quelque temps à Bishop dans les fonctions de professeur de 
musique à l’université d'Edimbourg; mais il abandonna 
rapidement ce poste et, changeant l'orthographe de son 
nom, il retourna en Allemagne où il vécut jusqu’à sa mort 
(Leipzig, 28 janvier 1873). 

Pierson fut mêlé au mouvement romantique et se lia 
d'amitié avec Mendelssohn, Schumann, Spohr et Meyer- 
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FAUST. — 7 


beer. Il n’est donc pas surprenant que le héros de Gœthe 
lui ait été, comme à eux, familier. 

C’est à l’occasion de la première représentation de Faust 
à Hambourg, le 25 mars 1854, qu’il écrivit sa Musique pour 
la seconde partie de Faust. Elle fut souvent exécutée en 
Allemagne; on la joua plusieurs années de suite à 
Francfort pour l’anniversaire de Gœthe, avec un certain 
succès. Elle figura au festival de Norwich en 1875 et 
obtint même la médaille d’or pour les Arts et les Sciences, 
que l’auteur reçut des mains de Léopold I* de Belgique 
à qui la partition est dédiée, C’est en raison de cette car- 
rière assez brillante que nous avons cru devoir en rappeler 
ici l'existence. 


3- LES COMPOSITIONS SYMPHONIQUES. 


Dans le cadre de la musique à programme, c’est-à-dire 
des œuvres inspirées par une donnée littéraire, s'inscrivent 
le poème symphonique d'Henri Cohen et la Faust-Sym- 
Dhonie de Liszt. 

Le premier ne retiendra guère notre attention. La per- 
sonnalité d'Henri Cohen, originaire d'Amsterdam, élève de 
Reicha, de Lays et de Pellegrini est assez pâle et n’a laissé 
qu’un souvenir très effacé dans l'esprit des musiciens. Ses 
compétences semblent s'être employées à meilleur escient 
dans le domaine de la numismatique que dans celui de la 
composition musicale. Cependant, il est l’auteur d’un poème 
lyrique, Marguerite et Faust, qui fut exécuté dans la salle 
du Conservatoire de Paris en 1847. Cohen avait alors 
trente-neuf ans; son œuvre fut assez bien accueillie et l’on 
apprécia particulièrement, au dire de ses contemporains, 
la grande scène intitulée : le Triomphe de Méphistophélès. 
En dehors de quelques traités passablement élémentaires et 
d’un certain nombre d'articles de critique, Marguerite et 
Faust reste le principal ouvrage de ce musicien cultivé, mais 
sans grande envergure. 

La Faust-Symphonie, au contraire, mérite qu’on s’y 
attarde quelque peu. Liszt avait quarante-trois ans lors- 
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qu’il écrivit cette symphonie qui reste un des sommets de 
son œuvre et de toute la musique romantique. Il résidait 
alors à Weimar, dont il avait fait, depuis son arrivée dans 
cette ville en 1848, un véritable foyer d’art. C’est l’époque 
où s'exerce sur son activité créatrice l'influence bienfai- 
sante de la princesse Carolyne de Sayn-Wittgenstein. Peut- 
être doit-il à cette femme instruite et cultivée — pour qui 
Hegel et Fichte n’avaient pas de secrets et qui étudiait le 
Talmud — d’avoir conçu le projet d’écrire une symphonie 
sur l’œuvre de Gaæthe. 

Comme Daniel Stern, la princesse a deux livres de che- 
vet : Faust et la Divine Comédie. Sans doute, au cours de 
lectures communes et de conversations intimes, fit-elle con- 
naître à Liszt le commentaire qu’elle avait fait du Faust 
de Gathe. 

C’est l’époque où Liszt monte et dirige Lokengrin et 
Tannhäuser de R. Wagner, Faust, Manfred et Geneviève 
de Schumann, Benvenuto Cellini de Berlioz en l’honneur 
de qui il organise, nous l’avons dit (r), une semaine de 
gala où sont exécutés les deux premières parties de la 
Damnation de Faust. 

Mais c’est aussi le temps où, malgré son extraordinaire 
activité en faveur des autres, Liszt écrit ses œuvres les plus 
marquantes : les douze Poèmes symphoniques, la Sonate 
en «si» mineur, la Faust-Symphonie, la Messe de Gran, 
la Dante-Symphonie et ses principaux lieder. 

La dédicace des douze Poèmes symphoniques à la prin- 
cesse Wittgenstein montre assez le climat de ces années 
heureuses et fécondes : 

« A celle qui a accompli sa foi par l’amour, 
agrandi son espérance à travers la douleur, 
édifié son bonheur par le sacrifice. 

À celle qui demeure la compagne de ma vie, 
le firmament de ma pensée, 

la prière vivante et le Ciel de mon âme, 

À Jeanne Elisabeth Carolyne. » 


@) Cf. plus haut p. 64. 


FAUST, — 7* 


C'est dans cette ambiance mystique et sereine que fut 
élaborée la Faust-Symphonie. Liszt avait envisagé tout 
d’abord d’en faire une suite de tableaux, mais il simplifia 
cette conception première pour adopter finalement la dis- 
position d’un triptyque symbolisant, en chacune de ses par- 
ties, les personnages de Faust, Marguerite et Méphistophélès. 
Achevée dans sa version primitive en 1853, la Faust-Sym- 
bhonie fut exécutée pour la première fois à Weimar le 
s septembre 1857, lors des fêtes du centenaire de Charles- 
Auguste, prince protecteur des arts. La ville était pleine, à 
cette occasion, de poètes, de musiciens et de dilettantes; 
ce fut pour l’œuvre de Liszt un véritable triomphe. 

Le plan de la Faust-Symphonie rappelle, par la disposi- 
tion des mouvements, celui de la symphonie classique : 
deux mouvements rapides encadrent un mouvement lent. 
Chaque épisode est affecté à un seul personnage dont les 
traits principaux sont caractérisés par des thèmes .expres- 
sifs évoquant les vers de Gœthe. 

a) Faust. — Dans une introduction lento assai, les cordes 
exposent à l'unisson un motif où se reconnaît l’âme rêveuse 
et méditative du héros. Soutenu par les clarinettes en 
tierces, le hautbois accentue le caractère tendre de cette 
rêverie. Puis les violons attaquent, sur un trémolo ponctué 
de pizzicati, le thème de l’allegro agitato et appassionato 
par lequel Faust se révèle en proie au désir de l’action. Un 
thème plus expressif lui succède; son lyrisme, évocateur 
des joies amoureuses, passe à la clarinette puis au violon, et 
c’est, pour conclure, la voix héroïque des trompettes qui, 
dans une envolée grandiose, proclame la décision volontaire 
de Faust. 


b) Marguerite. — Un doux andante, idylliquement pur, 
évoque la figure de l’héroïne. La mélodie simple et douce 
du hautbois, qui chante sur les discrètes broderies d’un alto, 
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nous dit son innocence. Son rêve, indéterminé, s’exhale 
avec confiance, maïs la pensée de Faust introduit un élé- 
ment plus pathétique ramenant l’un des thèmes de la pre- 
mière partie. Une suite d’interrogations, s’entrecroisant à 
la flûte, au violon et à la clarinette, nous montre la jeune 
fille effeuillant les pétales de la marguerite et décrit ses 
alternatives d’espoir et de déception : « 1! m'aime. Il ne 
m'aime pas.» Le thème ambitieux des trompettes de 
Faust. revient, comme apaisé par l’amour de Marguerite, 
dans une conclusion très calme. 


c) Méphistophélès. — Liszt, pour caractériser ce person- 
nage diabolique, use d’un procédé qui s’inspire de la défi- 
nition donnée par Méphistophélès à Faust lorsqu’il se pré- 
sente à lui: «Je suis l'esprit qui toujours nie.» Le non- 
être en face de Pêtre. C’est dans cette antithèse que Liszt 
a trouvé les éléments constitutifs de la troisième partie. 

. Puisque Méphistophélès n'existe que dans et par ses néga- 
tions, c’est aux thèmes précédents caricaturés, persiflés, 
dérythmés, qu’il demande de le caractériser. Toutefois, la 
pureté des motifs qui évoquent Marguerite échappe à cette 
dégradation; c’est à Faust qu’il s’en prend. Il tourne en 
dérision la phrase initiale du hautbois, raille ses anciens 
désirs amoureux; le ricanement des triolets poursuit en € 
le thème audacieux de la péroraison qui se dissout en 
arpèges. Maïs par deux fois l’image pure et intangible de 
Marguerite apparaît. Fugitive d’abord, son intervention de- 
vient efficace; elle interrompt les sarcasmes du brillant 
négateur, et son thème amplifié, transfiguré, repris par le 
ténor solo et les chœurs, soutenu par de robustes accords, 
porte jusqu’au ciel les accents qui proclament la vertu ré- 
demptrice de l’Eternel Féminin (1). 

Cette œuvre admirable couronne l’ère des pièces sympho- 
niques dites « à programme », maïs, par son ampleur et sa 
construction thématique, elle ouvre celle des grandes syn- 
thèses musicales. La hardiesse de sa conception, l’extension 


(1) La version primitive ne comportait qu’une conclusion symphonique. Le 
chœur final fut ajouté en 1857. 
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de ses développements, la forte cohésion qu’elle accuse en 
dépit des multiples efficiences qu’elle met en jeu, la dé- 
signent, certes, à l’attention des musiciens; mais ce sont là 
des qualités qui seraient seulement banales si elles n’avaient 
pour but de mettre en valeur une pensée riche et profonde, 
tournée vers l’expression psychologique. 

Jamais auparavant les profondeurs de l’âme et les aspi- 
rations secrètes du cœur humain n’avaient trouvé pour les 
traduire d’aussi justes accents. La douleur, la tendresse, la 
pureté, l'espoir, s’exprimaient plus dans leur efflorescence 
que dans leur essence même; les mouvements de la mélo- 
die se révélaient aptes à en décrire les manifestations exté- 
rieures avec une précision et une exactitude qui ne rendait 
pas compte toutefois de la nature du sentiment lui-même. 
C'est à cette transposition. évocatrice, à cette expression 
directe qui nous montre le personnage « par l’intérieur » 
et nous révèle les mobiles psychologiques de ses actes, que 
vise la musique de la Faust-Symphonie. 

Au moment où Wagner, par le moyen de ses leitmotive 
basés sur le principe du rappel thématique et de la varia- 
tion, anime les entités philosophiques incarnées par les per- 
sonnages de /’Anneau de Nibelung, Liszt condense par le 
même procédé toute la substance psychologique du drame 
de Gœthe dans une symphonie. Ce n'était d’ailleurs pas 
Wagner qui se montrait en l’occurrence le novateur; sa 
lettre du 15 février 1857 à la princesse Wittgenstein recon- 
naît honnêtement ce qu’il doit à Liszt et ne cache nulle- 
ment la merveilleuse exaltation dans laquelle l’a plongé 
l'exécution des œuvres nouvelles de son bienveillant ami. 

Berlioz avait dédié à Liszt sa Damnation. A son tour, 
Liszt dédia à Berlioz la Faust-Symphonie. Par des voies 
divergentes, leurs esprits se rejoignaient sur le plan de 
PArt et communiaient d’une même ferveur dans la pensée 
de Gæœthe qui les avait tous deux inspirés. 


4. SCÈNES ET OUVERTURES. 


A côté des grandes œuvres que nous avons analysées, il 
convient de citer celles qui ont puisé dans le Faust de 
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Gœæthe un prétexte à de courts développements. Auprès des 
morceaux destinés à servir d'accompagnement au drame 
parlé, se situent quelques pièces symphoniques, étrangères 
à toute représentation théâtrale, mais qui se présentent 
comme autant de tableaux musicaux dérivés de l’idée pre- 
mière du Faust. 

Parmi ces pièces isolées, conçues le plus souvent dans la 
forme et l'esprit de l’ancienne Swite d'orchestre, les Scènes 
pour Faust de Conradin Kreutzer occupent un rang qui 
n’est certes pas négligeable. Ce musicien de modeste ori- 
gine, que sa vocation première destinait à la théologie et 
qui aborda seulement la musique après avoir achevé ses 
études juridiques, composa de nombreux singspiele. L’in- 
fluence de Gæthe lui fut favorable, puisque c’est grâce 
à Jery et Bœtely, dont le poète de Weimar avait écrit le 
livret, qu’il acquit en 1810 une certaine célébrité. Vers 
l’année 1836, alors qu’il approchait de la soixantaine, 
Kreutzer fit exécuter à Vienne une série de morceaux 
composés sur les scènes principales de Faust. C'est, avec le 
singspiel précité, l’une des meilleures œuvres de ce musicien 
dont l'instinct mélodique parvenait à sauver l'absence 
totale de goût et de sens constructif. 

Auprès de ces Scènes, il faut rappeler l'existence de 
pièces symphoniques dénommées « Ouvertures ». Nous ne 
retiendrons ici que celles de Schulz, Hiller et Richard 
Wagner. 

La première en date de ces Ouvertures remonte au début 
du xrx° siècle. Elle est l’œuvre d'un certain Jean-Philippe- 
Chrétien Schulz, originaire de Thuringe, qui dirigea les 
représentations de la troupe Sekonda de Leipzig à partir de 
1800, et composa pour elle de nombreux chœurs, marches, 
ballets et ouvertures avant de devenir, en 1810, directeur 
du Gewandhaus. C’est entre 1800 et 1810 qu’il écrivit pour 
la compagnie dramatique dont il s’occupait une Ouverture 
de Faust. Le catalogue de ses œuvres mentionne également 
quelques Danses pour Faust gravées uniquement pour le 
piano. 

L'Ouverture de Ferdinand Hiller est une œuvre de jeu- 
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nesse de ce maître du singspiel. Elle fut écrite à Paris à . 
Vâge de vingt ans et donnée en première audition au mois 
de décembre 1831, dans la salle du Conservatoire, avec une 
symphonie et un concerto de piano de sa composition. Fétis, 
qui n’était pas particulièrement indulgent envers l’école 
romantique, jugea sévèrement la symphonie, mais l’Ouver- 
ture trouva quelque grâce auprès de lui. « Cette pièce ayant 
un sujet déterminé doit être plus facilement comprise, dé- 
clara-t-il; aussi a-t-elle eu du succès parmi l'auditoire. Je 
Vavouerai cependant, ce succès ne m’a pas absolument . 
convaincu en faveur du système adopté par M. Hiller, J'y 
ai bien vu qu’il a voulu peindre les trois caractères du 
drame : Faust, Méphistophélès et Marguerite; mais dans 
ce dessein même pourrait se rencontrer une variété d'effets 
que j’ai cherchée en vain. La couleur en est généralement 
sombre et le rythme trop uniforme. Je ne doute pas de 
Paffection que M. Hiller a pour ce morceau, dont plusieurs 
parties sont d’ailleurs fort remarquables; on n’adopte ja- 
mais à demi un système qu’on croit bon, précisément . 
parce qu’on a la foi, mais à l’âge de M. Hiller, il est facile 
de se modifier et je crois qu’il se modifiera avec le temps. » 
Fort heureusement pour la fortune du singspiel et la gloire 
de Hiller, le jeune compositeur négligea les conseils de 
Fétis. 

Quelques dix ans plus tard, Richard Wagner écrivait 
également à Paris une Ouverture de Faust. L'auteur de 
Rienzi s'était installé dans la capitale au cours de l’été 
1839 dans l'espoir d’y faire jouer ses premières œuvres. 
Mais l'indifférence et l’hostilité auxquelles il s'était heurté 
l'avaient contraint d’accepter pour vivre les infamantes 
transcriptions que l’éditeur Schlesinger lui proposait. L’au- 
dition de la ZX° Symphonie, dirigée par Habeneck au Con- 
servatoire, lui rendit un peu d'espoir et de confiance en lui- 
même. C’est alors qu’il esquissa une ouverture destinée 
dans son esprit à former la première partie d’une symphonie 
complète sur Faust; il envisagea même déjà le thème d’un 
second mouvement consacré à Marguerite. Remaniant son 
esquisse primitive, il condensa ses premières idées sous la 
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forme d’une Ouverture qu'il espérait faire accepter par les 
Concerts du Conservatoire (12 janvier 1840). Son projet 
n’aboutit pas. Quinze ans plus tard (janvier 1855), alors 
qu’il travaillait à l’instrumentation de la Walkyrie, Wagner 
eut l’occasion de parler de cette œuvre à quelques amis, qui 
souhaitèrent l'entendre. Liszt venait précisément de la diri-. 
ger à Weimar et avait exprimé le désir que certains passages, 
à peine ébauchés, fussent différemment traités. 

Accédant à ce vœu, Wagner opéra quelques remanie- 
ments et, le 19 janvier 1855, il écrivit de Zurich à Liszt 
au sujet de cette Ouverture : 

« J'ai écrit une partition toute nouvelle : j'ai refondu 
Vorchestration en général, changé bien des choses du tout 
au tout, donné aussi plus d’extension et de portée au mi- 
lieu (deuxième motif). Dans quelques jours je la ferai 
exécuter dans un concert qu’on va donner ici; je l’appel- 
lerai : Une ouverture de Faust. 


Epigraphe : 


« Le Dieu qui demeure en mon sein 
Peut bien bouleverser mon ême; 
Lui qui régit mon être entier 

Il est impuissant au-dehors; 

Aussi l'existence me pèse, 

Je hais la vie et veux mourir! » 


« Mais dans aucun cas je ne la publierai. » 

En fait, elle fut éditée peu après, sous cette forme, par 
les soins de la maison Härtel à Leipzig. 

Une introduction molto sostenuto contient les thèmes 
essentiels de l'ouverture. L’allégro est construit sur leur 
opposition et leurs modifications successives; un des motifs 
utilisés dans cette progression dualiste évoque par antici- 
pation certaines idées que Wagner reprendra dans Tristan. 
C'est une œuvre de jeunesse, mais elle est de beaucoup 
supérieure aux ouvertures d’opéras de la même période. 

Paris en eut seulement connaissance le 6 mars 1870 à 
l’un des Concerts populaires dirigés par Pasdeloup. C'était 
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une juste réparation du refus essuyé par Wagner trente ans 
plus tôt, les artistes du Conservatoire ayant alors considéré 
cette Ouverture comme une « longue énigme » et ne l'ayant 
pas jugée digne d’une audition publique (1). 


5. MÉLODIES. 


Le texte de Gœthe, avec ses intermèdes détachables, a 
d’autre part inspiré à quelques compositeurs un certain 
nombre de mélodies dont nous ne rappellerons pour mé- 
moire que les plus célèbres. 

Hermann Hirschbach, qui fut en son temps un critique 
sévère et redouté, composa quelques mélodies sur les pièces 
à chanter du premier Faust et les communiqua en 1839 à 
Schumann (2). L'une des quatorze symphonies à pro- 
gramme qu’il écrivit porte, en outre, le titre de Fausf’s 
Spaziergang. 

En dehors des Scènes tirées du « Faust » de Gæœthe que 
nous avons analysées, Schumann a laissé un Ckant de 
Lyncée du haut de la Tour qui ne semble pas devoir être 
rattaché à son œuvre principale. Le texte emprunté à 
Gœthe est traité dans le style de la romance avec un da 
capo et porte le n° 28 de l’op. 79. 

L'apport de Schubert est, dans ce domaine, plus consi- 
dérable. Parmi les quelque 600 lieder qu’il nous a légués, 
trois se rattachent au Faust de Gœthe dont ils empruntent 
le texte littéral : Marguerite au rouet, Ballade du roi de 
Thulé, Marguerite implorant l'image de la Vierge. Si l’on 
ajoute à ces trois mélodies la Scène de l'Eglise et un Chœur 
d’anges, on conçoit que certains exégètes aient pu parler 
d’un Faust de Schubert. Nous ignorerons peut-être tou- 


(1) Mentionnons, pour mémoire, qu’outre cette Ouverture Wagner écrivit en 
1831-1882 : « sept compositions pour le Faust de Gœthe » intitulées : Chant 
des soldats — Paysans sous les tilleuls — Chanson de Brander — Chanson de 
Méphistophélès (La puce du Roi) — Chanson de Méphistophélès (Que fais-tu 
donc devant la porte de ta bien-aimée?) — Chant de Marguerite (Ma paix a 
fui sans retour) — Mélodrame de Marguerite (Invocation à la Vierge). Ces 
œuvres d’extrême jeunesse constituent l'op. 5 et figurent au tome 15 de la 
grande édition. 

(2) Cf. plus haut p. 80. 
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jours s’il eut jamais le dessein d'intégrer ces fragments à 
une œuvre plus vaste. 

La fraîcheur de l'inspiration schubertienne n'aurait pu 
se plier aux exigences de certaines situations dramatiques 
très intenses dans plusieurs scènes de Gœthe. Maïs elle 
convient à merveille à la nostalgique rêverie de l'héroïne, 
au caractère populaire de l’antique Ballade du roi de Thulé, 
ainsi qu’aux accents pathétiques et douloureux de la Prière 
adressée par la pécheresse à la Vierge. 

Sincère et spontané, l’art de Franz Schubert n’a retenu 
du poème de Gœthe que ses instants les plus poétiques, les 
plus tendres et les plus purs. 


6. CANTATES. 


En 1913, l’Académie des beaux-arts proposait aux can- 
didats pour le prix de Rome un sujet de cantate inspiré par 
le second Faust de Gœthe. Cette année-là, cinq composi- 
teurs furent admis à concourir : Marcel Dupré, Lili Bou- 
langer, Marc Delmas, Mignan et Claude Delvincourt. 

- : Le livret de M. Eugène Adenis suivait, à vrai dire, de fort 

loin l'épisode auquel il avait emprunté son titre : Faust et 
Hélène. Les personnages conservaient sans doute le nom des 
héros gœthéens, mais la trame de l'épisode lyrique imaginé 
par le librettiste de l’Institut différait sensiblement du 
poème original. En voici l’essentiel : 

Nous sommes en Allemagne. Dans le crépuscule, Faust, 
étendu sur l'herbe, sommeille et Méphistophélès règle les 
ébats des sylphes qui charment son rêve. Les esprits dispa- 
raissent lorsque s’éveille notre héros; la beauté d'Hélène, 
“qu'il entrevit en songe, poursuit Faust et, malgré les réti- 
cences de Méphistophélès, il exige de celui-ci qu’il la fasse 
paraître. Enveloppée d’ « harmonies très douces », Hélène 
paraît au milieu des saules, nimbée de clarté lunaire. « Qui 
m'arrache à mon lourd sommeil? » demande-t-elle. — 
« L'éternel désir », répond Faust. Et la tristesse inquiète 
d'Hélène, rapidement vaincue par l’euphorie communicative 
de Faust, se mue en immortel amour : Duo. Mais voici 
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que se dressent autour d’eux les spectres de tous ceux 
qui, pour Hélène, sont morts; leur étreinte se resserre et 
leur nombre grandit sans cesse. En vain Méphistophélès 
conseille-t-il de fuir : au comble de l’extase et de la félicité, 
Faust et Hélène n’entendent plus la voix de la prudence. 
Alors, de la multitude des fantômes assemblés se détache le 
spectre de Pâris. « 11 s’avance vers Hélène et pose sur son 
bras une main conquérante. Faust s’élance vers lui et le 
frappe, l'épée nue. Un éclair en jaillit — Eclat de foudre 
— Faust chancelle. > Méphistophélès reçoit son corps 
évanoui et l'emporte en s’écriant : 


« Sur nous malheur! nous avons tenté Dieu! > 


L’audition des diverses cantates eut lieu le 5 juillet 1913 
à l’Institut, en présence de Palhadilhe, Th. Dubois, Gabriel 
Fauré, Widor, G. Charpentier, membres du jury, et de 
Wormser, A. Bruneau, G. Hue, jurés adjoints. Lili Bou- 
langer fut proclamée grand prix de Rome, M. Claude 
Delvincourt second premier grand prix, et Marc Delmas 
premier second grand prix. L'Institut ratifia à l’unanimité 
la décision de l’Académie. 

Pour la première fois, la récompense suprême était 
accordée à une femme et la lauréate était une jeune fille de 
vingt ans, que la maladie devait prématurément emporter 
cinq années plus tard. Il semble que, pressentant peut-être 
son tragique destin, elle ait mis d'emblée dans ses premières 
œuvres toutes les richesses d’un génie et d’une personnalité 
exceptionnellement rares. Interprétée par Claire Croiza, 
David Devriès et Henri Albero, sa cantate conquit les suf- 
frages de l’assistance et du jury. 

Dédiée à sa sœur Nadia (qui tenait le piano d’accompa- 
gnement lors de la première audition), la partition de Lili 
Boulanger fait appel au grand orchestre : bois et cuivres 
par trois, cordes divisées, adjonction d’une célesta. D’une 
écriture ferme, usant de thèmes brefs et caractéristiques, ne 
répudiant aucunement les élans lyriques, mais se gardant 
avec une certaine pudeur des abandons par trop roman- 
tiques, cette œuvre témoigne d’un tempérament dramatique 
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certain. Mieux que les moyens mis en œuvre (et qui dépas- 
sent d’ailleurs singulièrement le niveau des ouvrages simi- 
laires), les annotations destinées aux interprètes montrent 
la connaissance parfaite des ressources expressives et le 
souci de perfection achevée que Lili Boulanger apportait 
dans la réalisation de son idéal artistique. Le récit de Mé- 
-phistophélès veillant sur le sommeil de Faust doit-être 
déclamé « comme une psalmodie calme et mystérieuse, en 
mettant bien les mots en valeur, sans donner de la voix »; 
et lorsque à ce chant succède l'éveil de Faust encore tout 
ébloui de la vision d'Hélène, l’auteur indique au ténor qu’il 
doit attaquer « d’une voix que l’émotion fait vibrante et 
rêveuse ». 

S'il nous est impossible dans les limites exiguës de cet 
opuscule de nous étendre sur les autres cantates, du moins 
tenions-nous à rappeler l’existence d’une œuvre qui honore 
grandement la musique française, malgré l’égoïste silence 
auquel on la condamne en son propre pays. 


7. DE QUELQUES AUTRES € FAUST ». 


Nous n’avons parlé jusqu'ici que des œuvres inspirées 
par Gœthe. Cependant, nous avons relaté, dans notre Intro- 
duction, les interprétations diverses dont la légende de 
Faust a été l’objet en dehors du poème magistral de Gæthe. 

Si l’histoire ne nous apprend rien de précis en ce qui 
concerne le Faust de Marlowe, du moins est-il permis de 
penser que la représentation de cette œuvre s’accompagnait 
selon toute vraisemblance d’une musique de scène conforme 
aux coutumes de l’époque élisabéthaine. 

Le Faust de Lenau a suscité quelques commentaires mu- 
sicaux dignes d'intérêt. Liszt en a retenu deux épisodes : 
la Danse à l’auberge du village (Méphisto-Valse) et la 
Procession nocturne, dont le motif central n’est autre que 
le thème liturgique du Pange lingua. 

C’est aussi cette dernière scène qui a sollicité l’atten- 
tion de M. Henri Rabaud pour son poème symphonique 
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la Procession nocturne (1). L'argument littéraire mérite 
d’en être rapporté : 

Sous un ciel lourd, dans les ténèbres, Faust, condamné à errer, 
chevauche à la lisière d’une forêt. Son morne désespoir le rend insen- 
sible aux souffles printaniers qui percent le feuillage. Son cheval 
noir, qu’il ne dirige plus, l’engage dans la forêt où l'obscurité se fait 
de plus en plus dense. Quelle est cette clarté soudaine qui illumine 
l'ombre, empourprant le feuillage et le ciel? D’où viennent les sons 
suaves de ces chants religieux qui semblent faits pour consoler toutes 
les douleurs terrestres? Faust arrête son cheval et s'efforce de douter 
de la réalité de la vision. Mais la procession de la Saint-Jean défile 
devant lui : enfants porteurs de torches, vierges aux voiles monas- 
tiques, religieux en rangs serrés porteurs de croix... ils achèvent de 
défiler ; après le dernier son du chant qui s’éloigne, les dernières lueurs 
des flambeaux, la forêt s’éclaire en tremblant à travers les feuilles. ‘ 
Faust, demeuré seul dans l'ombre, plonge la tête dans la crinière de 
son cheval et y pleure de brûlantes larmes, les plus amères qu’il ait 


encore versées. 
La 


€ + 


Telles sont les principales compositions musicales que la. 
légende de Faust a fait naître; leur liste n’est pas close et 
les musiciens contemporains se tournent encore parfois vers 
le poème de Gœthe, car les sentiments qu’il nous suggère 
et les spéculations philosophiques qu’il nous propose sont 
pour l’homme d’un intérêt immanent, donc éternel. 

Au moment où nous écrivons ces lignes, le jeune compo- 
siteur britannique Anthony Hopkins vient de faire entendre 
à Liverpool une musique de scène pour le Docteur Faustus, 
écrite à l'intention de la compagnie « Old Vic »; en 
France, Emmanuel Bondeville achève un Faust. D'autres 
suivront, n’en doutons pas, leur exemple; selon l’époque, 
le milieu social et l'esthétique dont ils s’inspireront, la lé- 
gende se révélera par la vertu de leur génie ou de leur 
simple talent sous l’un des mille aspects qui la composent 
et dont chaque être ne retient que le reflet de ses propres 
tendances et les affinités spirituelles qu’il croit y recon- 
naître. 


(1) Composée en 1897, la Procession nocturne d'Henri Rabaud a été donnée 
en première audition aux Concerts Colonne le 8 janvier 1898. Elle porte le 
ne d'op. 6. 
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CONCLUSION 


Parvenus au terme d’une étude qui ne prétend certes 
pas, en raison de sa brièveté, avoir épuisé un sujet aussi 
vaste et qui, d’ailleurs, ne s’était proposé d’autre but que 
de faire honnêtement le point, deux remarques s’imposent. 
C'est par elles que nous voudrions conclure. 

Les œuvres très différentes qui se sont inspirées de la 
légende de Faust reflètent deux tendances diamétralement 
opposées qui nous paraissent caractériser très nettement 
l'esthétique de l’école allemande et celle de l’école fran- 
çaise. Nous en avons, chemin faisant, signalé quelques 
traits symptomatiques; il n’est pas inutile d’y revenir. 

Toute la musique allemande de l’époque romantique est 
axée sur une vision ##ferne du monde; elle cherche une 
expression transcendantale de l'univers, des êtres et des 
choses, où perce le désir de communiquer à autrui, en la lui 
rendant sensible intuitivement, la signification cosmique des 
grands symboles de la vie. Même lorsqu'elle n’atteint pas 
son but, la musique allemande ne s’éclaire pleinement qu’à 
la lumière de ces intentions métaphysiques. 

La musique française, au contraire, est orientée vers une 
vision externe du monde; l'esprit latin, épris d'ordre, de 
logique et de clarté, tempère jusqu'aux élans les plus tumul- 
tueux de ses compositeurs romantiques. Ce n’est pas en lui- 
même, aux frontières du subconscient, que le musicien 
français cherche à établir le contact avec l'univers; mais 
c’est, en revanche, au sein de cet univers qu'il se projette 
pour s’y retrouver. 

Cependant, la conscience de cette sorte de dualité qui 
oppose tragiquement la petitesse de l’homme à l’infini de 
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son rêve et qui est dans sa démesure l’un des signes les 
plus évidents de l’état d’âme romantique, ne varie guère 
d’un pays à l’autre. Maïs les formes qu’elle revêt sont 
essentiellement différentes. 

Le romantique allemand cherche à résoudre cette dua- 
lité en s’identifiant par intuition profonde au principe de 
PUn primordial qui est en toutes choses; il s'efforce de 
revenir à l’indifférenciation fondamentale de l’univers et 
d'y trouver l’abolition de tout dualisme qui ne peut être 
selon lui qu’apparent. L'art, lorsqu'il se fait l’instrument 
de tels desseins, vise à la profondeur, à la concentration. 
C’est, nous l’avons dit, l’une des caractéristiques de l’esthé- 
tique du Faust de Schumann. | 

Le romantique français cherche à résoudre cette dualité 
par une tension de son être vers l'infini auquel il aspire; ül 
veut se hausser jusqu’à lui, se perdre en lui et trouver dans 
cet élargissement sans fin de lui-même l'abolition de la 
conception dualiste qui l’a engendré. L'art qui repose sur 
de telles bases vise à l’expansion, au lyrisme intense, à la 
profusion des moyens. C’est l’une des caractéristiques de 
l'esthétique du Faust de Berlioz. 

Entre ces deux tendances également exaltées, mais oppo- 
sées, il existe un état neutre, un état d'équilibre dans lequel 
l’art s'efforce de rester extérieur à toute considération phi- 
losophique et ne postule d'autre but que de charmer et de 
plaire. Les grands courants d’idées lui semblent étrangers; 
il n’en porte pas même le reflet inconscient; il n’a d’autre 
ambition que de satisfaire l’esprit et les sens par les voies 
d’un métier sûr et d’un goût recherché. Cette forme d'art, 
qui trouve d’abord sa fin en elle-même avant de justifier 
ses moyens par le degré et par la qualité d'émotion qu’elle 
se propose d’éveiller, nous révèle l’une des caractéristiques 
majeures de l'esthétique du Faust de Gounod. 

Ainsi, mis en présence d’une même légende, d’un sujet 
identique, d’un poème dans lequel ils pouvaient choisir ce 
qui convenait à leur tempérament, Schumann, Berlioz et 
Gounod ont entrepris et réalisé trois œuvres foncièrement 
dissemblables, mais qui sont à des titres différents trois 
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chefs-d’œuvre; l’esthétique à laquelle ils se sont soumis 
permet seule de les juger équitablement et d’en apprécier. 
l'originalité profonde. C’est là notre première remarque. 

La seconde porte sur les rapports de ces trois œuvres 
avec celle, de Gæœthe. Dans quelle mesure, peut-on se de- 
mander, ont-elles été fidèles à la pensée du poète? Et, vues 
sous cet angle, n’est-il pas licite de chercher dans leur degré 
de fidélité un facteur d’appréciation qui s'ajoute au pré- 
cédent? La question, bien qu’elle soit courante, nous semble 
mal posée. 

Ce n’est pas à vrai dire le Faust de Gœthe qui a inspiré 
les compositeurs, mais le sujet du Faust; et si certains 
d’entre eux ont conservé la forme adoptée par Gœthe, s'ils 
n’ont pas touché à ses vers, c’est que sans doute cette 
forme ou ces vers étaient ceux qui convenaient le mieux à 
leur conception formelle ou sonore du sujet et qui pouvait 
le mieux se prêter à un commentaire ou à une amplifica- 
tion musicale. Ce n’est donc pas en tant que forme, mais 
en tant qu’expression du sujet adéquate à leurs vœux, qu'ils 
ont choisi tout ou partie du poème de Gæthe, car ce poème 
est déjà une œuvre d’art, irréductible, en tant que telle, 
à toute autre discipline sous peine de sé dégrader. 

Faut-il en conclure que les compositeurs, en s’attaquant 
au poème de Gœthe, ont commis un crime de lèse-majesté 
du génie? On l’a parfois insinué; notre point de vue est 
tout autre. À partir du moment où elle s’unit à la musique 
sous l'égide de celle-ci, l’œuvre poétique abdique son indi- 
vidualité; en acceptant de n’être plus qu’une des voix de 
ce contrepoint artistique où la musique prend l’importance 
qui revenait dans la polyphonie médiévale à l’antique 
teneure, le poème abandonne tous ses droits et toutes ses 
prérogatives; il consent à n'être plus lui-même. Ce que 
Schumann, Berlioz et Gounod ont pris à Gœthe cesse d’ap- 
partenir à Gœthe pour devenir leur bien; l’œuvre originale 
s’efface devant l’œuvre nouvelle et l’absolu cède le pas, en 
ce qui la concerne, au relatif. 

C’est donc encore mal poser le problème que l’envisager 
ainsi. Les grands thèmes éternels offrent à l’Art des possi- 
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bilités infinies; chaque époque les conçoit différemment. 
Les sociétés humaines évoluent et, avec elles, les manières 
de penser et de sentir; lartiste n'échappe pas à ces. 
influences. La part d’éternité enclose dans chaque œuvre 
d’art ne saurait sans doute périr, car elle est en dehors du 
temps et de l’espace; mais elle n’est aussi qu’un des fac- 
teurs de cette œuvre d’art. Si nous voulons saisir celle-ci 
dans ce qu’elle a de spécifique et dérober la part d’elle- 
même qui procède de la technique, de la mode ou du goût, 
aux atteintes du temps, il faut la considérer dans ses rap- 
ports avec le moment historique qu’elle représente. Alors 
seulement elle reconquiert la place exacte qui lui revient et 
nous pouvons porter sur elle un jugement équitable. 

A cet égard, les différents Faust ne sauraient faire l’ob- 
jet d'aucune compétition. Envisagés sous l’angle critique 
que nous venons d'indiquer, soumis aux seuls critères que 
nous croyons valables en cette matière — et qui sont ceux 
de l’esthétique objective et de l’histoire — ils s’éclairent 
et prennent rang d’eux-mêmes dans cette hiérarchie des 
valeurs artistiques qui reste le plus pertinent témoignage 
des activités multiples de l'esprit humain et des perspec- 
tives infinies que ses facultés créatrices lui permettent 
d’entrevoir. 


Cauterets, ro août 1947. 
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